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PREFACE  DE  L’EDITEUR 


Seul,  sans  appui  d’aucune  sorte,  c’est-à-dire  payant  de  nos  deniers 
et  sans  marchander  nos  peines,  nous  avons  entrepris  une  publi- 
cation énorme  : « L’Art  Flamand  ». 

En  agissant  ainsi,  nous  avons  voulu  doter  la  Belgique,  dont 
le  génie  artistique  est  plusieurs  fois  séculaire,  d’un  monument, 
unique  au  monde  dans  cet  ordre  d’idées,  de  nature  à révéler  à la  génération 
présente  et  à enseigner  à la  postérité  toute  la  splendeur  d’une  fleuraison 
merveilleuse  d’œuvres,  léguées  à l’admiration  universelle  par  nos  artistes 
nationaux,  depuis  les  précurseurs  des  gothiques  jusqu’aux  maîtres  contempo- 
rains ! Si  donc,  nous  avons  édité  déjà  un  ouvrage  complet  : « Les  Gothiques 
et  les  Romanistes  »,  expliquant  la  genèse  de  notre  art,  antérieur  à Pierre-Paul 
Rubens,  le  prince  des  peintres,  qui  a incarné  dans  son  œuvre  les  aspirations 
esthétiques  de  toute  une  époque  ; voici  un  ouvrage  nouveau  et  complet 
encore  : « La  Renaissance  »,  suite  naturelle  de  notre  premier  livre,  forme 
intégrale  et  deuxième  de  l’immense  publication  que  nous  avons  conçue  et 
dont  nous  poursuivons  la  prompte  et  entière  réalisation.  Ce  livre  renferme, 
par  conséquent,  l’histoire  définitive  de  l’art  flamand  qui  fut  pratiqué  par 
Pierre- Paul  Rubens  et  ses  contemporains  illustres  : les  Van  Dyck,  les 
Jordaens,  les  Teniers  et  tant  d’autres;  il  explique  leur  esthétique  par  l’étude 
approfondie  de  leur  époque,  temps  héroïque  où  les  maîtres  du  Nord,  stimulés 
par  la  gloire  qu’avaient  conquise  les  Léonard  de  Vinci,  les  Michel-Ange,  les 
Raphaël,  les  Titien  et  les  Véronèse,  au  delà  des  monts,  rivalisèrent  avec  eux 
par  la  réalisation  de  mille  chefs-d’œuvre  qui  ont  immortalisé  l’école  flamande 
et  établi  indiscutablement  sa  supériorité  majestueuse  ! 

Et,  en  présentant  cet  ouvrage  à l’élite  intellectuelle  des  nations  civilisées, 
le  moment  nous  semble  choisi  pour  rendre  un  juste  hommage  au  talent  avec 
lequel  l’auteur  et  l’illustrateur  se  sont  acquittés  de  la  tâche  ardue  que  nous 
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leur  avons  confiée.  Le  style  pittoresque  de  l’auteur  : M.  Jules  du  Jardin, 
fait  étinceller  chaque  phrase  comme  un  diamant  taillé  magnifiquement  et, 
pour  mieux  rendre  sa  pensée,  l’écrivain  n’a  pas  redouté  de  se  servir,  tantôt 
d’un  néologisme  frais  éclos,  tantôt  d’un  de  ces  vieux  mots  presque  perdus, 
exhumés  de  la  langue  si  savoureuse  de  Ronsard  et  de  Rabelais.  Quant  aux 
illustrations,  elles  sont  superbes  et  textuelles,  grâce  au  faire  consciencieux  de 
M.  Josef  Middeleer,  qui  a su  traduire  fidèlement  la  pensée  de  chaque  artiste, 
en  lui  conservant  son  caractère  particulier,  et  cette  abnégation  de  sa  person- 
nalité de  dessinateur  impose  la  contemplation  des  œuvres  exactes,  telles 
qu’elles  ont  été  réalisées  par  nos  illustres  devanciers,  peintres,  sculpteurs  et 
graveurs. 

D’autre  part,  la  partie  matérielle  de  notre  livre  a été  l’objet  de  nos  soins 
les  plus  constants.  Nous  avons  tenu  à montrer,  par  de  nombreuses  planches 
hors-texte,  les  principales  toiles  et  les  sculptures  des  artistes  étudiés  dans  ce 
volume,  sans  altérer  en  rien  les  photographies  que  nous  avons  fait  exécuter, 
considérant  toujours  que  la  reproduction  d’une  œuvre  d’art  doit  rester  exacte 
et  intacte  pour  conserver  toute  sa  valeur  artistique  et  documentaire. 

Et  qu’il  nous  soit  permis  encore  de  remercier  ici  tous  ceux  qui  nous  ont 
aidé  moralement  dans  la  réalisation  de  notre  entreprise,  ainsi  que  ceux 
qui  nous  ont  soutenu  de  leurs  encouragements.  Qu’ils  sachent,  ces  vaillants, 
qu’avec  leur  concours  précieux  nous  ne  nous  rebuterons  jamais  à la  peine  et 
que,  malgré  l’indifférence  cruelle  et  démoralisante  qui  accueille  trop  souvent, 
chez  nous,  toute  manifestation  intellectuelle  noble  et  élevée,  nous  saurons 
terminer  selon  nos  rêves,  le  panthéon  magnifique  que  nous  voulons  édifier  à 
la  gloire  du  génie  flamand  ! 


Art.  BOITTE,  éditeur. 


ANTOINE  VAN  DYCK.  — ACTÉON  CHANGÉ  EN  CERF,  D’APRÈS  UN  DESSIN  ORIGINAL  (MUSÉE  DU  LOUVRE). 


INTRODUCTION 

Le  plus  délicat  des  philosophes  spiritualistes,  du  moins  celui  qui 
nous  est  le  plus  cher,  a constaté  que  l’homme  supérieur  sait  qu’il 
détermine  une  portion  de  matière  individuelle,  dont  l’existence 
s’identifie  avec  l’idée  même  de  l’âme.  Et,  forme  infime  de  l’actua- 
lité, cet  être  raisonnable  se  retire  de  la  vie  pour  un  certain  temps, 
y renonce  dans  une  certaine  mesure,  selon  l’expression  heureuse  de  Spinoza, 
lorsque  la  réflexion  lui  fait  envisager  la  vie.  Mais,  dans  ce  cas,  mise  en  rapport 
avec  le  Tout  absolu,  l’intelligence  humaine,  développée  en  raison  directe  de 
la  sensibilité,  révèle  par  comparaison  à l’esprit  la  science  de  ce  qui  existe 
au-dessus  de  notre  personnalité,  comme  ce  qui  existe  au-dessous  d’elle. 

A ce  propos,  le  savoir  géométrique  de  Biaise  Pascal  a dicté  quelques 
aphorismes  : « Que  l’homme  ne  s’arrête  donc  pas  à regarder  simplement  les 
objets  qui  l’environnent.  Qu’il  contemple  la  nature  entière  dans  sa  haute  et 
pleine  majesté.  Qu’il  considère  cette  éclatante  lumière,  mise  comme  une 
lampe  éternelle  pour  éclairer  l’univers.  Que  la  terre  lui  paraisse  comme  un 
point  au  prix  du  vaste  tour  que  cet  astre  décrit.  Et  qu’il  s’étonne  de  ce  que  ce 
vaste  tour  lui-même  n’est  qu’un  point  très  délicat  à l’égard  de  celui  que  les 
astres  qui  roulent  dans  le  firmament  embrassent.  Mais  si  notre  vue  s’arrête 
là,  que  l’imagination  passe  outre.  Elle  se  lassera  plus  tôt  de  concevoir  que 
la  nature  de  fournir.  Tout  ce  que  nous  voyons  du  monde  n’est  qu’un  trait 
imperceptible  dans  l’ample  sein  de  la  nature.  Nulle  idée  n’approche  de 
l’étendue  des  espaces.  Nous  avons  beau  enfler  nos  conceptions,  nous  n’enfan- 
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tons  que  des  atomes  au  prix  de  la  réalité  des  choses.  C’est  une  sphère  infinie, 
dont  le  centre  est  partout,  la  circonférence  nulle  part.  Enfin,  c’est  un  des  plus 
grands  caractères  sensibles  de  la  toute-puissance  de  Dieu,  que  notre  imagi- 
nation se  perde  dans  cette  pensée.  Puis,  que  l’homme  étant  revenu  à soi, 
considère  ce  qu’il  est  au  prix  de  ce  qui  est  : qu’il  se  regarde  comme  égaré 
dans  ce  canton  détourné  de  la  nature  ; et  que  de  ce  que  lui  paraîtra  ce  petit 
cachot  où  il  se  trouve  logé,  c’est-à-dire  du  monde  visible,  il  apprenne  à estimer 
la  terre,  les  royaumes,  les  villes  et  soi-même,  son  juste  prix.  » 

Or,  nul  ne  saurait  être  plus  dogmatique  ni  soutenir  avec  plus  de  force  la 
puissance  de  la  raison;  car,  matérialiste  ou  panthéiste,  qu’on  absorbe  Dieu 
dans  l’univers  comme  les  Alexandrins,  qu’avec  Thalès  on  divinise  l’eau,  avec 
Héraclite  le  feu,  avec  Pythagore  le  nombre,  du  moment  qu’on  affirme  on  est 
dogmatique;  et  ces  pensées  de  Pascal,  qui  a ramené  la  philosophie  à deux 
types,  au  pyrrhonisme  et  au  dogmatisme,  dévoilent  amplement  la  religion  de 
l’auteur,  qui  s’est  rangé  parmi  les  adeptes  de  cette  dernière  doctrine.  Dès  lors, 
en  partant  de  ses  principes,  choses  essentiellement  simples,  qu’on  ne  décom- 
pose pas  par  analyse,  mais  que  l’on  prouve  en  synthétisant  ce  qui  leur  est 
identique,  on  admet  infailliblement  l’existence  de  Dieu  et  l’on  croit  fermement 
à la  suprématie  de  la  conscience  humaine,  foi  ardente  corraborant  les  pré- 
misses de  Jésus  qui,  dans  sa  poétique  conception  de  la  nature,  se  faisait  de 
Dieu  et  de  l’homme  une  idée  charmante.  Son  enseignement  dénote,  en  effet, 
sa  croyance  que  le  souffle  de  l’homme  est  celui  de  Dieu  et  que  Dieu  habite  en 
l’homme  et  vit  par  l’homme,  de  même  que  l’homme  habite  en  Dieu  et  vit  par 
Dieu.  Et  de  là  son  rêve  d’un  Royaume  de  Dieu,  destiné  aux  humbles,  qu’ex- 
plique une  parabole  délicate  : « Un  roi  a préparé  un  festin  de  noces  et  envoyé 
ses  serviteurs  chercher  les  invités.  Chacun  s’excuse;  quelques-uns  maltraitent 
les  messagers.  Le  roi  alors  prend  un  grand  parti.  Les  gens  comme  il  faut 
n’ont  pas  voulu  se  rendre  à son  appel;  eh  bien,  ce  seront  les  premiers  venus, 
des  gens  recueillis  sur  les  places  et  les  carrefours,  des  pauvres,  des  mendiants, 
des  boiteux,  n’importe;  il  faut  remplir  la  salle,  « et  je  vous  jure,  dit  le  roi, 
aucun  de  ceux  qui  étaient  invités  ne  goûtera  mon  festin  ». 

Donc  une  force  divine  subjugue  le  monde,  et  il  appartient  à l’homme  de 
se  conformer  aux  vues  de  la  Providence.  Car,  si  le  vouloir  suprasensible 
domine  toute  chose,  l’homme  quel  qu’il  soit  connaît  les  stipulations  de  ce 
vouloir,  à l’aide  de  sa  conscience.  En  observant  ses  injonctions,  il  fait  œuvre 
équitable,  sinon  il  enraye  l’évolution  naturelle.  De  ses  agissements,  naît  le 
Bien  ou  le  Mal.  Sa  conduite  achève  la  création  ou  la  retarde.  Toute  manifes- 
tation de  l’être  intelligent  doit,  en  effet,  sous  peine  de  crime,  augmenter  les 
forces  vitales  efficientes,  admises  depuis  la  plus  haute  antiquité;  aussi  par 
Descartes,  le  vrai  fondateur  de  l’évolutionnisme,  entendu  dans  son  sens 
légitime;  par  Spencer,  qui  déclare  que  « l’évolution  est  un  passage  graduel  de 
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l’uniformité  primitive  à la  variété,  de  l’homogène  à l’hétérogène,  de  l’infini 
au  défini  » ; et  par  la  plupart  des  savants  de  notre  temps,  pour  qui  une  expli- 
cation n’est  pas  regardée  comme  scientifique,  si  elle  n’est  mécanique. 

Et,  loin  de  ravaler  l’homme,  ces  doctrines  rationnelles  lui  assignent,  au 
contraire,  un  rôle  admirable  dans  la  création  ininterrompue,  rôle  que  lui 
révèle  sa  conscience  et  qui  se  réduit  à la  pratique  incessante  de  la  vertu. 
Mais  la  liberté  humaine  est  toute  relative.  On  n’est  pas  bon  parce  qu’on  veut 
être  bon,  honnête  parce  qu’on  désire  être  honnête;  mais  on  est  bon  parce 
qu’on  doit  être  bon,  honnête  parce  qu’on  doit  être  honnête,  en  suivant  la  voix 
de  son  for  intérieur.  Certes  ; et  s’il  y a du  mérite  à être  bon,  à être  honnête, 
ce  mérite  découle  des  efforts  que  l’on  fait,  afin  d’atteindre  son  idéal.  « Comme 
la  flamme  d’une  torche,  a remarqué  le  brahme  Barthrovhari,  tend  toujours  à 
s’élever  de  quelque  manière  qu’on  la. tourne,  ainsi  l’homme  dont  le  cœur  est 
enflammé  par  la  vertu,  quelque  accident  qui  lui  arrive,  se  dirige  toujours  vers 
le  but  que  la  sagesse  indique.  « Ce  que  nous  appelons  crime  n’est  qu’un  acte 
en  désaccord  avec  ce  que  nous  nommons  vertu  ; et  la  vertu  ne  résulte  que  d’une 
conception,  soit  individuelle,  soit  collective  du  Bien.  Nous  ne  pouvons,  par 
conséquent,  réprouver  un  acte  au  nom  de  la  divinité,  mais  au  nom  de  notre 
propre  conscience;  car  si  la  morale  absolue  existe  en  métaphysique,  qui 
oserait  soutenir  qu’elle  n’évolue  pas,  selon  la  vie  organique  dont  elle  procède? 

En  résumé,  au  point  de  vue  de  la  science  contemporaine,  l’homme 
semble  un  microcosme  au  sein  du  macrocosme  ayant  une  destinée  à remplir, 
mais  non  pas  une  destinée  fatale,  plutôt  intelligente,  générée  particulière- 
ment par  la  connaissance  de  son  moi,  et,  s’il  remplit  son  devoir  selon  sa 
conscience,  cet  homme  est  vertueux.  De  là,  en  même  temps  qu’une  concep- 
tion grandiose  de  l’être  humain,  une  imagination  de  sa  petitesse,  que  divers 
aphorismes  religieux  dévoilent  : « Souviens-toi  que  tu  es  poussière  et  que 
tu  retourneras  en  poussière  »,  dit  l’Église;  puis  elle  enseigne  cette  autre 
imploration  majestueuse  : « Comme  le  cerf  altéré  soupire  après  l’eau  des 
fontaines,  ainsi  mon  âme  soupire  après  vous,  ô mon  Dieu  » ; et  ses  dires  ont 
pour  objet  la  pratique  de  la  vertu.  Mais  encore  une  fois,  la  vertu,  fruit  que 
doit  produire  l’homme,  diffère  de  formes  suivant  les  individus.  Nous  ne  savons 
quelle  fleuraison  merveilleuse  c’est  ! Rien  ne  saurait  d’ailleurs  en  donner  une 
idée  exacte  : la  vertu  est  infinie  ! Pourtant,  la  vertu  suprême  de  l’artiste  se 
confine  dans  l’art,  et  malheur  à celui  d’entre  eux  qui  n’entend  son  devoir  de 
démiurge,  d’ouvrier  divin  d’après  la  gnose,  auquel  est  attribué  par  Dieu  la 
direction  du  monde  ! Ses  nobles  parturitions  doivent  succéder  à ses  rêves. 
L’inspiration  n’est  que  l’obsession  des  images  latentes  qui  travaillent  en  lui 
à se  créer  une  expression.  « On  a dit  que  l’art  était  un  jeu,  a écrit  M.  Paul 
Souriau.  Un  jeu  bien  sérieux  alors.  Saul  dans  l’improvisation  facile  et  poui 
le  simple  dilettante,  je  dirais  que  c’est  un  dur  labeur.  Le  difficile  n’est  pas  de 
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trouver  l’idée  première,  c’est  de  la  mettre  en  œuvre.  Ici  commence  le  travail. 
L’œuvre  conçue  dans  la  joie  doit  s’enfanter  dans  l’effort.  Il  ne  s’agit  plus  de 
s’abandonner  au  hasard  de  ses  rêveries.  L’exécution  de  l’œuvre  d’art  est  une 
invention  contrôlée,  dirigée,  on  pourrait  dire  exigée.  Il  faut  que  l’artiste 
trouve  de  nouvelles  idées  pour  compléter  l’image  vague  qu’il  avait  conçue 
d’abord  ; il  faut  qu’il  trouve  des  moyens  d’expression  pour  les  rendre.  Chaque 
tournure  de  phrase  qu’emploie  l’écrivain,  chaque  touche  que  le  peintre  pose 
sur  la  toile  doit  être  intentionnelle  ou  justifiable  : c’est  un  cas  nouveau  qui 
se  présente,  un  problème  de  détail  à résoudre.  Il  y a quelque  chose  de 
décevant  dans  cette  poursuite  de  l’idée.  C’est  le  papillon  qui  se  pose  sur  une 
fleur;  l’enfant  s’approche,  retenant  son  souffle;  l’insecte  s’enfuit.  Ainsi  l’idée 
voltigeante  échappe  à l’artiste.  Mais  quand  l’œuvre  est  grande,  cette  recherche 
prend  un  caractère  passionné  et  vraiment  dramatique.  Il  y a des  péripéties, 
des  crises,  des  rages  sourdes,  des  triomphes,  des  découragements  profonds, 
dont  l’artiste  se  relève  par  un  brusque  élan  d’espérance.  Et  cela  peut  durer 
des  années.  Quand  il  arrivera  au  but,  il  sera  brisé...  « 

En  effet,  la  vie  de  l’artiste  est  un  terrible  calvaire.  Tout  le  long  du  chemin 
où  sa  destinée  l’a  conduit,  s’entre-croisent  les  ronces  et  les  épines,  étouffant 
sous  leurs  végétations  cruciales  les  lys,  que  ses  mains  déjà  ensanglantées  ont 
mission  de  cueillir.  A lui  s’applique  durement  ce  mot  effroyablement  vrai  des 
Livres- Saints  : « Tu  gagneras  ton  pain  à la  sueur  de  ton  front!  » Mais 
s’agit-il  donc  de  son  pain  matériel?  Peut-être,  quoique  dans  son  symbolisme, 
l’Écriture  veuille  surtout  suppléer  à l’intelligence,  dicter  la  morale,  en  racon- 
tant l’histoire,  en  instituant  des  cérémonies,  dont  le  but  apparent  est  d’unir  les 
hommes  entre  eux,  de  les  faire  communier  dans  l’amour  de  Dieu.  Cependant, 
à coup  sùr,  il  s’agit  de  sa  nourriture  intellectuelle.  Germe  de  vertu,  d’elle  naît 
la  tâche  quotidienne,  dévolue  à l’ouvrier  de  la  pensée.  Il  lutte  pour  l’accomplir 
toujours  et  sans  cesse.  Dans  ce  combat  singulier,  il  importe  que  la  victoire 
couronne  ses  efforts.  Et  lorsqu’il  s’est  vaincu  lui-même,  lorsqu’il  s’affaisse 
pantelant,  mais  heureux  néanmoins,  devant  l’œuvre  accomplie,  oh!  alors,  il 
importe  encore  qu’il  songe  à d’autres  luttes  et  à d’autres  triomphes  ! La  masse 
se  rue  à la  curée.  L’inintelligence  le  guette.  Il  semble  que  tous  veuillent  se 
repaitre  de  sa  chair  et  s’abreuver  de  son  sang.  N’a-t-il  pas  combattu  pour 
l’idéal  abhorré  par  l’ignorance?  Sans  doute;  son  intelligence  immarcescible 
a froissé  les  idées  reçues.  Elle  a exposé  à la  foule  l’obligation  du  devoir.  Et 
cette  foule,  tantôt  indifférente,  maintenant  secouée  de  sa  torpeur,  se  rebelle. 
Pourquoi  fallait-il  lui  enseigner  qu’il  existe  autre  chose  au  monde  que  la 
matérialité;  elle  se  reposait  d’aise?  Pourquoi?  Mais  parce  que  la  conscience 
de  l’artiste  lui  dicte  de  clamer  la  Vérité,  que  la  création  continue  par  son 
ministère,  qu’il  remplit  un  apostolat  sublime,  qu’il  enseigne  l’Art,  corollaire  de 
la  Religion  que  prêche  le  prêtre.  Car  la  Religion  a pour  objet  le  Vrai,  le  Bien 


INTRODUCTION 


VII 


et  le  Beau,  et  l’Art,  clans  son  expression  la  plus  haute,  caractérise  également 
l’Etre.  L’un  et  l’autre  révèlent  la  Beauté  psychologique  au  moyen  de  signes 
visibles  ; la  Beauté  qui  vaut  plus  que  le  Beau,  puisque  c’est  la  Beauté  qui 
fait  le  Beau  et  qu’elle  recèle  le  Vrai  et  le  Bien  ; la  Beauté,  ce  quelque  chose 
de  décevant,  cette  mystérieuse  chimère,  semblable  à l’amour,  qui  conduit 
ceux  qui  se  sacrifient  à son  culte  au  plus  grand  bonheur,  à travers  l’expérience 
des  pires  malheurs! 

En  fait,  l’Art  est  donc  toujours  religieux,  quelles  que  soient  les  modalités 
qu’il  affecte,  encore  que  l’on  puisse  prétendre  qu’il  a sa  propre  raison  en  lui- 
même  et  ne  doit  pas  être  considéré  comme  un  moyen,  mais  comme  un  but,  ce 
que  nous  ne  croyons.  Car,  sans  invoquer  des  exemples  de  la  plus  haute 
antiquité,  si  les  preuves  de  notre  affirmation  et  la  raison  de  notre  système 
étaient  requises,  nous  dirions  qu’avant  Socrate  et  avant  Platon,  les  Grecs 
confondaient  Dieu  d’abord  avec  les  éléments,  puis  avec  l’homme;  que  leur 
art  était  religieux,  comme  celui  des  Romains,  d’ailleurs;  que  l’idée  de  deux 
substances,  l’une  matérielle  et  l’autre  immatérielle,  commença  à avoir  cours 
et  se  perpétua  chez  les  Pères  de  l’Église,  à partir  de  saint  Augustin,  ainsi 
que  chez  les  scolastiques;  que  l’art  primitif  dans  nos  contrées  fut  pendant 
longtemps  un  art  basé  sur  les  inspirations  religieuses,  dont  les  données 
exclusivement  hiératiques  n’avaient  que  des  attaches  éloignées  avec  la  forme 
extérieure;  et  que  cet  art,  issu  de  la  tradition,  provenait  des  artistes  romains, 
fervents  adeptes  du  christianisme  qui,  selon  les  vues  de  ses  premiers  docteurs, 
avaient  adopté  une  série  de  types  décoratifs  et  symboliques,  hérités  du  paga- 
nisme. Et,  afin  de  compléter  notre  démonstration,  nous  ajouterions  qu’au 
xve  siècle,  ce  type  d’expressions  artistiques  était  utilisé  encore  chez  nous, 
nonobstant  l’atténuation  de  l’influence  païenne  dans  le  Nord,  où  un  grand 
nombre  de  modèles  méridionaux  avaient  été  anéantis  par  le  zèle  farouche  des 
premiers  convertis;  que  les  Van  Eyck  et  les  maîtres  des  écoles  de  Bruges,  de 
Bruxelles  et  de  Louvain,  quoique  naturalistes,  s’évertuèrent  aussi  à inspirer 
la  piété,  même  dans  leurs  portraits;  que  leurs  successeurs,  les  romanistes, 
n’eurent  d’autre  but,  malgré  l’introduction  nouvelle  des  principes  grecs  et 
romains  dans  leurs  œuvres;  et  que  les  artistes  du  xvne  siècle,  se  préoccupèrent 
assurément,  le  plus  souvent,  d’exprimer  leur  foi  ardente  et  de  la  communiquer 
à la  foule,  au  lieu  d’écrire  l’histoire  de  la  vie  habituelle,  dans  leurs  tableaux 
innombrables. 

A leur  tête,  se  plaça  Pierre-Paul  Rubens,  riche  de  science,  doué  de  maî- 
trise, soutenu  par  le  clergé  et  les  souverains,  et  ses  pensées  théoriques  et 
pratiques  guidèrent  tous  ceux  qui  se  préoccupaient  d’art  à son  époque,  sem- 
blables aux  émanations  fécondantes  d’en  haut,  dont  parle  Ernest  Renan,  qui 
tombent  goutte  à goutte  sur  l’âme  et  la  traversent,  comme  des  souvenirs  d’un 
autre  monde.  En  tout  pareil  à la  divinité  qui  déploya  autour  d Enée  un 
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manteau  de  vapeur,  de  crainte  qu’à  un  moment  de  son  existence  quelqu’un 
pût  le  voir,  quelqu’un  le  toucher,  le  prince  des  peintres  étendit  sa  force 
tutélaire  sur  ses  contemporains;  et  ce  fut  un  spectacle  unique  : tous,  qu’ils  le 
voulussent  ou  non,  subirent  plus  ou  moins  son  joug.  Il  ordonna  qu’on  suivît 
ses  préceptes  artistiques,  et  il  fut  écouté!  Il  prétendit  qu’on  adoptât  ses 
conceptions  religieuses,  et  il  fut  obéi!  Même,  lorsqu’il  décida  que  ses  imagi- 
nations de  nature  moins  élevée  dussent  être  des  modèles  encore,  qu’advînt-il? 
Qu’une  cour  d’hommes  de  talent,  sinon  de  génie,  s’empressa  pour  le  satisfaire! 
Vrai  roi  d’un  royaume,  dont  les  sujets  comptaient  parmi  les  plus  brillantes 
illustrations  de  la  Flandre,  cet  homme  prodigieux  incarna  en  lui  toute  l’idéa- 
lité d’un  peuple,  si  bien  que  le  temps  de  la  Renaissance  où  il  vécut  est  appelé 
toujours  : le  siècle  de  Rubens! 

Car  en  vérité,  le  nom  de  ses  contemporains,  princes,  savants  et  artistes, 
s’efface  lentement  du  souvenir.  Leurs  faits  de  guerre,  leurs  systèmes,  leurs 
créations  s’évanouissent  dans  l’oubli,  du  moins  n’en  reste-t-il  qu’une  idée 
confuse.  Mais,  quand  par  la  puissance  de  l’imagination  on  évoque  son  œuvre 
à lui,  ou  quand  on  en  contemple  longuement  quelque  page  importante,  il 
semble  que  la  somme  des  cogitations  cérébrales  et  que  les  actions  de  tous 
ressuscitent.  Voici  leurs  pensées  nobles,  voilà  leurs  aspirations  viles.  Ailleurs 
surgissent,  et  leurs  joies,  et  leurs  tristesses.  Puis,  ce  sont  leurs  minutes  d’àme 
les  plus  cachées  que  le  maître  dévoile.  Et  partout,  c’est  l’hosanna  de  la  Vie,  ses 
triomphes  et  ses  défaites,  ses  soumissions  et  ses  révoltes,  ses  ambitions  et  ses 
désillusions,  le  résumé  de  tout  un  siècle,  celui  du  génial  Rubens,  fertile  en 
bonheurs  et  en  malheurs  ! 

Jules  DU  JARDIN. 
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PIERRE-PAUL  RUBENS.  — le  christ  montant  au  calvaire. 
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PIERRE-PAUL  RUBENS 

Dans  l’évolution  psychologique  des  peuples,  l’entité  artiale  occupe 
une  place  prépondérante.  Synthèse  d’aspirations  suprêmes, 
nées  d’une  succession  ininterrompue  d’états  d’âme  passagers, 
elle  incarne  le  génie  des  races,  nonobstant  toutes  les  vicissi- 
tudes, à chaque  moment  de  leur  existence.  Et  de  même  qu’il  y 
a chez  l’homme  une  jeunesse  un  âge  mûr  et  une  vieillesse  suivie  de  la  mort, 
de  même  dans  la  vie  des  nations  existe  l’aurore  de  leurs  sensations,  le  midi 
de  leurs  sentiments  et  le  soir  de  leurs  pensées;  puis  le  crépuscule  de  leur 
intellectualité,  parfois  hélas!  le  néant  de  la  stérilité  idéale. 

Pour  elles,  alors,  c’est  l’obscurité  de  la  décadence.  Toute  source  d’art  est 
tarie  dans  leur  sein.  Les  hommes  désorbités  n’engendrent  plus  que  de  vagues 
pensées.  Des  ombres  opaques  s’épandent  sur  les  intelligences  confuses,  jusqu’à 
ce  qu’un  demi-dieu  les  dissipe  par  sa  génialité. 

Lentement,  il  gravite  vers  la  perfection.  Un  sillage  lumineux  poudroie 
à sa  suite.  Il  éclabousse  de  lumière,  réveille  les  apathies,  féconde  les  esprits, 
réjouit  les  cœurs,  agrippe  les  volontés;  enfin,  les  broyé,  les  ressuscite,  les 
dirige,  les  agrège  en  une  agonistique  inconsciente,  par  une  force  qui  leur  est 
supérieure,  pour  que  ces  volontés  soient  une  merveilleuse  constellation  d’in- 
telligences, vivifiant  d’autres  facultés  intellectives  : on  dirait  d’une  rosée 
germinative;  et  ce  rôle  fut  dévolu  à Pierre-Paul  Rubens! 

Certes,  son  génie  brille,  au  zénith  de  l’école  flamande,  d’un  éclat  incom- 
parable. En  lui  sont  concrétées,  non  seulement  toutes  les  qualités  d’une  race, 
mais  aussi  celles  des  suaves  Italiens  ; et  ce  n’est  pas  sans  raison  que  les 
siècles  l’ont  proclamé  le  prince  des  peintres.  Car,  qui  jamais,  en  effet,  fut  plus 
grand  que  lui  ? L’être  quasiment  surhumain  qui  fera  ternir,  par  une  maîtrisé 
plus  adéquate  de  l’absolue  vérité,  son  étoile,  mais  il  est  encore  à venir  ! Et  si, 
dans  un  siècle  futur,  un  artiste  s’élève  par  la  compréhension  métaphysique 
plus  haut  que  lui,  Rubens  restera,  néanmoins,  au  pays  de  Elandre,  le  prince 
des  peintres  de  son  époque,  des  époques  qui  l’ont  précédée,  et  de  notre 
époque  présente. 
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Le  plus  considérable  de  tous  ses  mérites,  peut-être,  a été  d’unir  deux 
traditions  : la  flamande  et  l’ultramontaine,  en  une  juste  ordonnance  magis- 
trale, malgré  des  différences  qui  paraissaient  irréductibles  à ses  devanciers,  et 
d’ouvrir  une  voie  nouvelle,  fertile  en  gestes  esthétiques,  à ses  contemporains. 

Au  fait,  l’élève  de  Verhaegt,  de  Van  Noort  et  de  Vœnius,  par  suite  d’une 
idiosyncrasie  spéciale,  a été  le  révélateur  de  tout  un  système  artistique. 
Transcendante,  sa  personnalité  s’est  imposée.  Elle  a introduit  dans  les 
champs  de  l’idéal,  où  les  intelligences  les  plus  belles,  naguère,  s’étaient  per- 
dues; et  ses  contemporains  communièrent  pieusement  de  sa  spiritualité. 

Qu’on  veuille  se  souvenir  de  ce  qu’était  antérieurement  l’art  flamand. 

Depuis  les  Van  Eyck,  les  tempéraments  s’étaient 
anémiés.  Tour  à tour,  en  proie  aux  influences  hété- 
roclites, nationales  et  étrangères,  les  artistes  dou- 
taient, hésitaient  avant  de  claironner  leurs  pensées; 
et  ces  pensées  grandioses  souvent,  la  plupart  du 
temps,  ne  donnaient  lieu  qu’à  des  œuvres  secon- 
daires : les  prodromes  synthétiques  leur  faisaient 
défaut. 

Si  l’on  veut,  les  ouvriers  d’art  percevaient  l’état 
intérieur  de  leur  moi,  mais  ils  ne  l’apercevaient  pas. 
Ils  n’avaient  pas  la  conscience  réfléchie  de  cet  état 
intérieur  « lequel  n’est  pas  donné  à toutes  les  âmes, 
ni  toujours  de  la  même  façon  »,  selon  l’expression 
heureuse  de  Leibnitz.  « Ils  pensaient  toujours 
actuellement  »,  comme  dit  Descartes,  mais  ils  ne 
s’apercevaient  pas  de  toutes  leurs  pensées. 
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grandes  perceptions  et  ses  grands  appétits  sont 
composés  d’une  infinité  de  petites  perceptions  et  de  petites  inclinations,  dont 
on  ne  saurait  se  douter.  Et  dans  ces  perceptions  insensibles  se  trouve  la 
raison  de  ce  qui  se  passe  en  nous,  comme  la  raison  de  ce  qui  se  passe  dans 
les  corps  sensibles  consiste  dans  les  mouvements  insensibles. 

Mais  quel  génie  avaient  donc  les  prédécesseurs  du  prince  de  l’école 
flamande?  Au  xvie  siècle,  toute  mentalité  supérieure  était-elle  absente?  Le 
niveau  intellectuel  était-il  descendu  à un  degré  infime?  Le  croire  serait  verser 
dans  l’erreur.  Plus  que  jamais,  alors,  l’intellectualité  était  développée  par 
l’étude  des  problèmes  artistiques  et  scientifiques  les  plus  divers  et  les  plus 
ardus.  On  vivait  à une  ère  où  toutes  les  civilisations  étaient  mises  à contri- 
bution. Les  scrutations  découvraient  les  secrets  des  anciens  et  des  modernes. 
L’aube  d’une  époque,  où  l’union  allait  s’opérer  entre  toutes  les  découvertes 
de  l’esprit  humain,  naissait;  mais  dans  le  désarroi  de  la  pensée,  les  hommes 
les  mieux  doués,  attachés  à des  systèmes,  n’avaient  pas  la  force  encore 
d’établir  des  dogmes,  recélant  toute  vérité.  D’autre  part,  les  circonstances 
politiques  ne  favorisaient  guère  la  réflexion.  Exaspérés  par  les  guerres  fratri- 
cides, les  luttes  intestines,  les  persécutions  religieuses,  par  une  longue  suite 
de  calamités  publiques,  qui  avaient  leur  écho  dans  l’âme  de  tous,  les  savants 
et  les  artistes  n’idéaient  pas  aisément.  Comment  idéer,  d’ailleurs,  lorsque  le 
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danger  constamment  vous  menace  en  affectant  les  formes  les  plus  variées  et 
les  plus  terrifiantes?  Et  si  leurs  œuvres  n’ont  pas  eu  une  portée  définitive, 
leur  infériorité  relative  s’explique  aisément.  Tout  s’opposait  à leur  conception  : 
le  peu  de  valeur  des  documents  que  Ton  possédait  et  les  événements  politiques 
néfastes. 

Un  événement  prouve  la  tristesse  séculaire  : la  naissance  même  de 

Pierre-Paul,  en  Allemagne,  à Siegen,  dans  le  duché 
de  Nassau,  en  1577. 

La  famille  de  Rubens,  d’origine  anversoise, 
appartenait  à la  bourgeoisie  commerçante.  C’était 
une  vieille  souche  dont  on  retrouve  des  traces 
jusques  en  i35o.  Tous  les  descendants  de  l’ancêtre 
le  plus  éloigné  connu,  Arnould  Rubens,  étaient 
tanneurs,  comme  lui,  ou  droguistes  et  épiciers. 
Seul,  le  père  de  l’illustre  artiste  ne  pratiqua  pas 
leur  métier,  puisqu’il  obtint  le  bonnet  de  docteur 
en  droit  civil  et  canon,  au  collège  de  la  Sapienza, 
à Rome.  A son  retour  au  pays  natal,  il  fut  nommé, 
le  7 mai  i5Ô2,  échevin  de  la  ville  d’Anvers;  mais 
ses  fonctions  publiques  et  ses  aventures  amoureuses 
avec  Anne  de  Saxe,  seconde  femme  de  Guillaume 
le  Taciturne,  troublèrent  sa  vie. 

Il  avait  épousé,  au  moment  où  Philippe  II 
déléguait  au  cardinal  de  Granvelle  sa  puissance, 
une  jeune  fille  de  bonne  maison,  Marie  Pypelincx, 
dont  Pierre-Paul  fut  le  sixième  enfant.  Et,  certes, 
il  eût  vécu  heureux  si  les  événements  politiques 
d’abord,  ses  folies  extraconjugales  ensuite,  ne 
l’avaient  jeté,  en  proie  aux  souffrances  les  plus 


aigues, 


sur  la  terre  étrangère. 


HÉLÈNE  FOURMENT 
(GALERIE  DU  BELVÉDÈRE,  A vienne). 


Ses  relations  avec  un  des  chefs  de  l’opposition 
politique,  le  bourgmestre  Van  Straelen,  qui  périt 
sur  l’échafaud,  à Vilvorde,  victime  de  ses  idées  sub- 
versives, puis,  au  fond,  ses  opinions  luthériennes, 
qu’il  cachait  avec  soin  cependant,  le  rendirent 
suspect,  tant  qu’il  dut  se  diriger  vers  Cologne, 
asile  commun  des  émigrés  néerlandais,  à la  fin  de  1068. 

Le  prince  d’Orange  fit  de  lui  son  conseiller,  tandis  qu’il  s’apprêtait  à com- 
battre avec  ardeur  le  gouvernement  du  roi  d’Espagne,  après  que  sa  seconde 
femme,  Anne  de  Saxe,  l’eut  rejoint;  et  bientôt  s’établissaient,  entre  la  prin- 
cesse et  l’ancien  échevin  d’Anvers,  Jean  Rubens,  des  rappoits  coupables, 
pendant  l’absence  du  Taciturne. 

Leurs  gourmandises  cl’amour  étaient  favorisées  par  1 éloignement  où 
vivaient  les  amants.  Toutefois,  un  jour,  furent  révélées  les  suites  de  leur 
faute  commune;  et  Guillaume  le  Taciturne  jura  de  sévir  contre  le  sigisbée  de 
son  épouse  adultère.  On  l’arrêta  sur  les  ordres  de  Jean  de  Nassau  et  de  Guil- 
laume d’Orange.  Il  fut  mené  à Dillenbourg  et  enfermé  dans  la  citadelle. 
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Or,  la  législation  allemande  était  inflexible;  elle  condamnait  les  adultères  à 
mourir  par  la  corde;  et  persuadé  qu’il  n’échapperait  pas  au  supplice,  le  cou- 
pable demanda  instamment  la  faveur  d’être  décapité.  Mais  un  ange  de 
dévoûment,  Marie  Pypelincx,  veillait  sur  lui;  ensuite,  une  raison  péremptoire 
protégeait  sa  vie  : les  Nassau  craignaient  de  divulguer  la  honte  que  l’erreur  de 
la  princesse  venait  d’infliger  à leur  famille;  et,  grâce  à l’intercession  de  son 
épouse  et  à des  considérations  de  convenance,  Jean  Rubens  fut  sauvé. 

Lorsque  le  prince  d’Orange  lui  eut  pardonné  sa  trahison,  Jean  Rubens 


GRISAILLE  POUR  UN  MODELE  DE  PLAT  EN  ARGENT  REPOUSSÉ,  DESTINÉ  A CHARLES  Ier. 


habita  derechef  Cologne.  C’est  en  cette  ville  que  Pierre-Paul  vécut  jusqu’à 
l’âge  de  dix  ans. 

Cependant,  à la  mort  de  son  mari,  Marie  Pypelincx,  en  i588,  retourna 
à Anvers.  Ses  biens  et  ceux  de  ses  enfants  confisqués,  autrefois,  à la  suite 
d’événements  politiques  frustratoires,  lui  furent  restitués.  Dès  lors,  elle  ne 
se  préoccupa  plus  que  de  l’avenir  des  siens. 

Elle  sollicitait  les  faveurs  des  grands,  non  pour  elle,  mais  pour  ceux 
qu’elle  chérissait,  ses  proches  les  plus  directs.  Ainsi,  elle  obtint  pour  Pierre- 
Paul  la  charge  de  page  chez  Marguerite  de  Ligne,  veuve  d’un  comte  de 
Lalaing.  Néanmoins,  le  jeune  homme  ne  goûta  pas  le  charme  de  cette 
fonction.  Bientôt,  il  devenait  successivement  l’élève  de  Tobie  Verhaegt,  puis 
d’Adam  Van  Noort,  et  après,  en  i5g6,  d’Otto  Vœnius. 

A l’âge  de  dix-neuf  ans,  il  entra  comme  franc-maître  clans  la  Corporation 
de  Saint-Luc,  en  i5g8;  plus  tard,  le  g mai  1600,  il  partit  pour  l’Italie. 
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PIERRE-PAUL  RUBENS.  — la  vierge  et  l’enfant  jesus. 


(Musée  (te  Bruxelles !. 
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Sa  première  halte  au  pays  classique  de  l’art  fut  Venise.  Là,  les  Bellini, 
les  Titien,  les  Giorgione,  les  Paul  Véronèse  se  révélèrent  à lui  dans  tout 
l’éclat  de  leur  beauté;  et  qu’on  juge  de  ses  ravissements  à la  vue  de  tant  de 
chefs-d’œuvre!  Mais  l’arrivée,  dans  la  cité  des  doges,  de  Gonzague  Ier,  duc  de 
Mantoue,  le  distraya  de  ses  études  absorbantes. 

D’après  la  tradition,  Rubens  logeait  à proximité  du  palais  occupé  par  le 


PORTRAIT  DE  MARIE  DE  MÉDICIS  (MUSEE  DU  LOUVRE). 


prince  et  plus  à proximité  encore  de  celui  qu’habitaient  les  principaux  gen- 
tilshommes de  sa  suite.  Ceux-ci  ayant  rapporté  à monseigneur  combien 
étaient  merveilleuses  les  études  qu’avait  faites  des  artistes  italiens  le  jeune 
maître,  il  fut  engagé  par  Gonzague  Ier  en  qualité  de  copiste. 

Rubens  quitta,  donc,  Venise  pour  se  rendre  à Mantoue,  à la  fin  de 
l’année  1600.  Six  mois  après,  quand  le  duc  gagna  la  Hongrie,  en  vue  de 
combattre  les  mahométans,  avec  les  troupes  impériales,  son  copiste  reçut 
la  mission  d’imiter,  à Rome,  certains  tableaux. 

Dans  la  Ville-Éternelle,  Michel-Ange  le  subjugua  totalement.  Le  Juge- 
ment dernier  le  hantait;  et  incontinent,  en  son  âme,  se  creusèrent  les  fortes 
émotions  artistiques,  les  visions  titanesques  que  réflètent  ses  œuvres.  Mais 
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nul  ne  soupçonnait  son  génie.  L’honneur  de  favoriser  sa  première  grande 
création  échut  à l’archiduc  Albert.  Il  le  chargea  de  peindre  un  triptyque  pour 
orner  l’autel,  placé  dans  la  chapelle  dite  de  Sainte-Hélène,  en  l’église  de 
Sainte-Croix  de  Jérusalem,  à Rome,  église  dont  il  était  doyen  titulaire  avant 
son  mariage  avec  Isabelle. 

Cette  commande  donna  lieu  à un  engagement  qui  semblait  un  défi  au 
bon  sens.  L’artiste  promit  défaire  les  trois  peintures,  en  quinze 
ou  vingt  jours!  Et,  quatorze  jours  plus  tard,  le  panneau  du 
milieu,  représentant  sainte  Hélène  embrassant  la  croix,  était 
terminé;  et,  le  sixième  jour  suivant,  les  deux  autres  : le  Couron- 
nement d’épines  et  le  Fils  de  l’Homme  sur  la  croix! 

Qu’on  n’aille  pas  croire  que  le  futur  chef  de  l’école  flamande 
jouissait  d’un  bonheur  sans  pareil,  à la  cour  fastueuse  de  Vincent 
de  Gonzague  Ier.  Soit;  les  artistes,  les  poètes,  les  savants,  tous 
ceux  qui,  plus  ou  moins,  régnaient  par  le  talent  ou  le  génie  y 
étaient  admirablement  traités.  Cependant,  le  duc  ne  voulut 
jamais  voir  en  Rubens  qu’un  excellent  copiste.  N’avait-il  pas 
pour  portraitiste  attitré,  François  Pourbus?  S’il  accorda  quelque 
déférence  à Pierre-Paul,  ce  ne  fut  que  pour  l’envoyer  en  Espagne, 
avec  des  présents  destinés  au  roi  et  au  duc  de  Lerme!  Et  pour 

SAINT-JUST,  FRAGMENT  ^ , ...  ‘ r 

(musée  de  bordeaux\  Dieu  ! quels  présents  etait-ce  encore  ! Des  imitations  de  tableaux 
célèbres,  faites  par  un  peintre  inconnu,  Pietro  Facchetti,  des 
carrosses,  des  chevaux,  des  arquebuses,  un  vase  en  cristal  de  roche  plein  de 
parfums,  une  croix,  des  flambeaux,  en  cristal  de  roche  aussi,  une  tenture 
d’appartement  complète  en  damas  avec  bordures  et  lisérés  d’or,  tout  un 
attirail,  enfin!  qu’on  eût  mieux  fait  de  confier  à un  roulier  qu’à  un  artiste! 

Son  maître  lui  avait  donné  pour  mission  de  peindre,  en  Espagne,  les 
plus  jolies  femmes  qui  s’offriraient  à sa  vue  pour  la  célèbre  collection  « des 
modèles  de  jolies  femmes  »,  une  des  merveilles  de  la  cour  mantouane.  Mais 
il  n’exécuta  cette  besogne  qu’à  contre-cœur.  Il  lui  répugnait  d’aider  au  liber- 
tinage. Et,  quand  Gonzague  songea  à le  charger  d’une  semblable  mission  en 
France,  il  se  révolta,  décidément.  Cela  ne  l’empêcha  pas,  toutefois,  d’être 
favorisé  par  le  prince,  qui  lui  octroya  une  pension  annuelle  de  quatre  cents  gros 
ducats  ; et  Rubens  accepta  cette  rémunération 
infime,  le  croirait-on  ? par  crainte  de  la  misère, 
car  il  se  souvenait  du  pénible  exil  dans 
lequel  il  avait  vécu,  durant  sa  prime  jeunesse, 
en  Allemagne. 

Ce  n’est  pas,  néanmoins,  que  le  peintre 
se  plaisait  dans  sa  charge  secondaire;  elle  lui 
lui  répugnait  plutôt;  mais  il  ne  regrettait 
pas  trop  son  séjour  si  long  à Mantoue, 
parce  que  Venise,  Florence,  Rome  et  les  pro- 
vinces suburbicaires  ne  lui  étaient  pas  celées. 

L’Italie  entière  influençait,  par  ses  trésors 
d’art,  son  talent  à maturité.  Ses  missions  de 
copiste  le  désignaient  pour  des  voyages,  dont 


BELLÉRO?HON  TUANT  LA  CHIMERE. 
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il  profitait  grandement.  Quelques  autres  satisfactions  l’encourageaient  encore 
à supporter  les  rigueurs  du  sort  : il  lui  était  permis,  parfois,  de  peindre 
autre  chose  que  des  copies,  par  exemple  : « les  modèles  de  jolies  femmes  » 
ou  quelque  belle  toile;  ainsi,  peignit-il  le  portrait  équestre  du  duc  de  Lerme, 
en  Espagne. 

Cette  grande  page  dénote  sa  maîtrise.  Elle  est  d’une  exécution  brillante. 

Tout  le  monde  l’admira.  La  cour  entière  s’en  engoua. 
Mais  on  oublia  de  payer  cet  ouvrage  à l’artiste  : il 
était  aux  gages  du  prince  mantouan!... 


Malgré  tout, 


les  avanies  constantes,  les  con- 


traintes absolues  le  révoltaient.  Une  lettre  adressée 
de  Valladolid,  l’an  i6o3,  au  secrétaire  de  Gonzague, 
quand  on  le  commissionna  pour  croquer  « les  modèles 
de  jolies  femmes  » en  France,  témoigne  de  sa  mau- 
vaise humeur. 

Cette  missive  est  un  vrai  chef-d’œuvre  diploma- 
tique. Après  avoir  assuré  le  « très  illustre  et  très 
respecté  seigneur  » de  son  parfait  attachement 
au  duc,  son  maître,  il  ne  refuse  pas  de  s’en  aller 
en  France  portraire  « les  modèles  de  jolies 
femmes  ».  Au  contraire;  mais  « cette  affaire 
n’est  pas  capitale  et  entraînerait  mille  consé- 
quences ».  Lesquelles  donc?  De  grandes  pertes 
de  temps,  qui  éterniseraient  les  œuvres  com- 
mencées pour  Gonzague,  selon  ses  ordres  ; 
puis,  ce  qui  serait  plus  grave,  peut-être  un 
engagement  pour  lui,  Pierre-Paul,  au 
profit  du  roi  et  de  la  reine  de  France, 
« le  goût  des  beaux  arts  n’étant  point 
étranger  au  roi  et  à la  reine,  comme 
le  démontrent  les  grands  ouvrages 
interrompus,  en  ce  moment  » ; et 
certes,  « la  tâche  des  portraits  à 
faire  servirait  à obtenir  des  travaux 
plus  importants  »;  au  surplus,  M.  de  la  Brosse  ou  le  seigneui  Carlo  Rossi, 
« ayant  déjà  peint  beaucoup  d’images  pareilles,  seraient  plus  sûrs  de  réussir 
mieux  »... 

Tant  d’obséquiosité,  mélangée  à tant  d’astuce,  caractérise  parfaitement 
la  psychie  de  la  race  flamande,  telle  qu’elle  était,  au  commencement  du 
xvne  siècle. 


L ELEVATION  DE  LA  CROIX,  FRAGMENT 
(CATHÉDRALE  d’aNVERS'. 


Sous  le  despotisme  espagnol,  cette  race  avait  dû  courber  la  tête.  Rien  de 
ce  qui  peine  ne  lui  avait  été  épargné.  La  soldatesque  sanguinaiie,  autant  que 
l’inquisition  barbare,  avait  terrorisé  la  nation.  Pendant  près  d’un  siècle,  elle 
avait  dissimulé  ses  sentiments.  Ftouifée  pai  la  peur,  elle  a\  ait  a ccu  sans 
vivre.  Mais  sa  fierté  native  n’avait  pas  succombé.  Absconse,  elle  s’était 
obscurée  ne  pouvant  se  dévoiler  pour  faire  sentir  au  tyian  ce  quengendie 
la  volonté,  alliée  au  courage.  Et  faut-il  s’étonner  de  ce  que  les  fils  des  Breydel, 
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des  De  Coninck  et  des  Artevelde  ne  se  soient  rebellés  autrement  ? Du  tout  ! 
Leur  rébellion  n’eût  fait  que  ressusciter  leurs  peines.  Les  bûchers  auraient 
flambé  de  nouveau  sur  les  places  publiques.  Le  sang,  de  suite,  aurait  coulé 
à flots.  Il  était  toujours  terrible  et  menaçant,  ce  mot  du  duc  d’Albe  : « Sa 
Majesté  entend  et  veult  les  décrets  du  sainct  Concile  de  Trente  estre  punc- 
tuellement  exécutez  et  observez  en  tous  ses  royaumes,  pays  et  estats,  sans 
restriction,  limitation,  ny  altération  quelconque,  et  nom- 
mément en  ces  pays  où  il  y en  a tant  plus  de  besoing  ». 
C’est-à-dire  que  les  ordonnances  avaient  élevé  les  échafauds 
et  que  les  instruments  de  supplice  sans  cesse  devaient  être 
sanguinolents!  Or,  n’est-il  pas  vrai,  partant,  que,  dans  la 
vie  privée,  comme  dans  la  vie  publique,  l’obséquiosité 
mélangée  à l’astuce  fussent  de  rigueur  ; et  que  la  lettre 
diplomatique  de  Pierre-Paul  jette  un  jour  singulier  sur 
l’état  des  âmes  flamandes  d’alors? 

Le  peuple  aspirait  au  calme.  Il  réclamait  la  quiétude. 
La  nécessité  de  guérir  ses  plaies  saignantes  s’imposait.  Ah! 
certes,  il  n’était  pas  vaincu.  Il  n’abandonnait  pas  ses  droits 
à la  liberté.  S’il  ne  murmurait  point,  s’il  ne  se  révoltait 
pas,  c’était  la  crainte  qui  maintenait  la  paix,  plutôt  encore 
qu’un  désir  égoïste  du  bien-être.  Et  cette  abdication  simulée 
des  droits  séculaires  dura  longtemps,  fort  longtemps.  Cependant,  la  révolte 
germait.  Elle  n’attendait  qu’un  moment  favorable  pour  éclater.  Toug  se 
promettaient  de  reconquérir  les  libertés  perdues  et  les  fortunes  anéanties.  Ils 
se  savaient  forts.  L’exemple  des  ancêtres  encourageait.  Puis,  la  longanimité 
ne  semblait  pas  être  de  la  faiblesse,  mais  une  tactique  ou  une  nécessité; 
et,  plus  tard,  le  peuple  flamand  secoua  le  joug  oppresseur,  imposa  ses 
volontés,  à l’heure  choisie  par  Dieu  ! 


LE  COURONNEMENT  DE  LA  VIERGE,  FRAGMENT 
(MUSÉE  DE  BRUXELLES). 


LE  TIGRE  ET  l'aBONDANCE, 
FRAGMENT. 
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ARTHUR  BOITTE,  EDITEUR  A BRUXELLES. 


PIERRE-PAUL  RUBENS.  — portrait  de  Jacqueline  van  caestre. 


(Musée  de  Bruxelles). 
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LE  CHRIST  MORT. 


PIERRE-PAUL  RUBENS 

(SUITE) 

Ainsi,  durant  les  années  qu’il  passa  en  Italie,  Rubens  fut 
préoccupé,  tracassé  par  des  soucis  d’argent;  et  ses  tribulations 
étaient  aggravées  encore  par  les  dédains  dont  on  l’abreuvait. 

Certes,  à la  solde  de  Vincent  Gonzague  Ier,  il  devait 
toucher  annuellement  une  rémunération  de  quatre  cents  gros 
ducats,  mais  cette  somme  lui  fut  rarement  payée.  Soit;  il  était  le  peintre 
attitré  cl’un  principicule,  mais  sa  besogne  ordinaire  consistait  à reproduire 
des  ouvrages  médiocres.  Et  la  correspondance  du  maître  prouve,  à chaque 
ligne,  combien  il  supportait  avec  peine  son  sort,  brillant  en  apparence,  fort 
précaire  en  réalité. 

Quelque  histoire  même  est  édifiante,  à ce  propos. 

Après  avoir  peint,  par  ordre  du  duc  de  Mantoue,  un  triptyque,  détruit 
maintenant,  pour  l’église  des  Jésuites,  triptyque  représentant  la  Sainte-Trinité, 
le  Baptême  de  Jésus  et  la  Transfiguration,  et  une  copie  pour  Rodolphe  II,  il 
arriva  à Rome,  toujours  chargé  de  copier  des  œuvres  quelconques,  destinées 
à augmenter  la  galerie  princière. 

Lorsqu'il  s’y  installa,  la  lutte  entre  deux  écoles,  — celle  de  Caravage 
et  de  ses  sectateurs  cl’une  part,  et  celle  des  Carrache  et  de  leurs  adeptes 
d’autre  part,  — - était  à son  apogée  et  de  nature  à plaire  à l’esprit  excessif  de 
Rubens.  Comment  eût-il  pu  ne  pas  s’intéresser  à la  dispute?  La  première 
école  cherchait  dans  le  sentiment  dramatique,  dans  une  violente  opposition 
de  l’ombre  et  de  la  lumière,  des  ressources  nouvelles  et  de  nouveaux  effets  ; 
la  seconde,  par  un  habile  éclectisme,  par  une  savante  fusion  de  qualités 
diverses,  par  une  étude  approfondie  des  grands  maîtres,  qui  n’excluait  pas 
l’inspiration,  voulait  couper  court  aux  extravagances  que  déploraient  les 
connaisseurs;  et  cette  émulation  dût  stimuler  Rubens,  intéressé  et  sub- 
jugué par  tout  ce  qu’il  voyait,  par  tout  ce  qu’il  entendait,  n’est-il  pas  vrai? 
T.  II. 
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Or  donc,  Pierre- Paul  se  mit  à l’œuvre  résolument,  abandonnant  sa 
fastidieuse  besogne  de  copiste,  pour  peindre  une  toile  personnelle  ; et  c’est 
ainsi  qu’il  composa  une  maîtresse  peinture,  destinée  à orner  le  grand  autel 
de  l’église  Santa-Maria  in  Vallicella. 

Ce  tableau  lui  avait  été  commandé  en  temps  opportun  : le  maître  était 
dans  le  besoin,  Vincent  de  Gonzague  ne  lui  servant  pas  la  pension  stipulée! 
Mais  la  composition,  néanmoins,  ne  fut  jamais  placée  dans  l’église  à laquelle 
elle  était  destinée.  Le  jour  y était  défavorable,  et  il  ne  plut 
pas  à Rubens  de  l’exposer  mal. 

Cependant,  il  devait  s’en  défaire,  et  il  en  proposa 
l’achat  à son  protecteur,  qui  ne  sut  l’acquérir  : il  avait  de 
grandes  dépenses  à faire  pour  le  carnaval  ! Et  en  guise 
d’encouragement , il  intima  l’ordre  à son  peintre  de  le 
rejoindre,  malgré  les  instances  de  l’archiduc  Albert  qui 
avait  sollicité  qu’on  le  laissât  retourner  en  Flandre. 

Donc,  Rubens  ne  quitta  pas  facilement  l’Italie.  Il 
profita  d’une  absence  de  Vincent  de  Gonzague  Ier  pour 
s’échapper  de  la  péninsule,  après  huit  ans  de  servitude  ; 
et  encore  ne  reprit-il  sa  liberté  qu’à  cause  d’une  circons- 
tance très  triste  : la  maladie  de  sa  mère.  Mais  le  bonheur 
de  la  retrouver  vivante  ne  lui  fut  pas  donné.  Lorsqu’il 
arriva  à Anvers,  vers  la  fin  du  mois  de  novembre  1608,  la 
pauvre  femme  était  décédée,  depuis  le  ig  octobre  ; et  la 
triste  mission  de  composer  l’épitaphe  latine,  qu’on  lit 
y sur  le  monument  funéraire,  récélant  les  restes  de  Marie 
Pypelincx,  incomba  au  pauvre... 

Ce  deuil  affligea  cruellement  le  jeune  maître.  Il  se  retira 
d’abord  au  monastère  Saint-Michel,  où  la  morte  était  ense- 
velie; et  cette  circonstance  pénible,  ajoutée  à l’indifférence  avec 
laquelle  on  l’accueillit  lui  firent  projeter  un  nouveau  voyage 
en  Italie. 

Toutefois,  l’archiduc  Albert,  qui  s’était  déjà  évertué  à faire 
rentrer,  dans  ses  provinces,  l’illustre  artiste,  le  décida  par  des  bontés  sans 
nombre  à résider  désormais  aux  Pays-Bas.  Il  le  nomma  son  peintre  officiel, 
lui  demanda  son  portrait  et  celui  de  l’archiduchesse,  encore  certain  retable 
pour  l’église  de  Caudenberg  : un  Épisode  de  la  vie  de  Saint-Ildephonse , le 
gratifia  d’une  chaîne  en  or,  retenant  un  médaillon  à son  effigie  et  à celle 
d’Isabelle,  l’exempta  d’impôts,  et  le  choya  d’autre  façon  au  surplus,  tant  et 
si  bien  que  Rubens,  enrichi  par  de  nombreuses  commandes,  renonça  à vivre 
ailleurs  qu’en  Flandre. 

Une  raison  péremptoire  le  retenait  peut-être  davantage  : son  amour  pour 
Isabelle  Brandt,  qu’il  épousa,  le  i3  octobre  1609;  et  comme  si  tout  dut  lui 
être  favorable,  la  trêve  de  douze  ans  fut  signée  alors,  cette  trêve  qui  allait 
permettre  à son  génie  de  se  révéler  dans  les  meilleures  circonstances. 

La  ville  d’Anvers  lui  était  chère.  Son  premier  soin  fut  d’y  édifier  une 
somptueuse  demeure,  un  véritable  palais.  Entre  le  jardin  et  la  cour  était  une 
vaste  rotonde,  munie  de  fenêtres  cintrées,  et  surmontée  d’une  lanterne,  ayant 
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quelque  ressemblance  avec  le  dôme  du  Panthéon  romain.  Elle  faisait  l’office 
d’un  sanctuaire.  Les  toiles  du  maître  en  garnissaient  les  murs;  les  collections 
d’objets  rares  y étonnaient  par  leur  splendeur. 

Dans  cet  hôtel  magnifique,  il  habitait  l’hiver,  recevant  des  amis,  échan- 
geant des  relations  épistolaires  avec  les  savants  et  les  artistes  du  monde 
civilisé. 


TETES  DE  NEGRES,  FRAGMENT 
(MUSÉE  DE  BRUXELLES). 


L été,  il  se  retirait  dans  son  château  « de  Steen  »,  situé  dans  la  bourgade 
d’Ellewijt , entre  Vil- 
vorde  et  Malines.  Là, 
il  menait  encore  une 
vie  régulière.  Il  assis- 
tait journellement  à la 
première  messe,  quelle 
que  fût  la  saison,  tra- 
vaillait ensuite,  prenait 
son  principal  repas  à 
midi,  travaillait  encore 


jusqu  à cinq  ou  six 
heures  du  soir,  puis  se 
promenait  quelque 
peu,  montant  un  su- 
perbe cheval  andalous. 

A la  mort  de  l’ar- 
chiduc Albert,  en  1621, 

Rubens  fut  investi  de  différentes  missions  diploma- 
tiques. Il  négocia  un  traité  de  paix  entre  l’Espagne 
et  l’Angleterre;  conclut  secrètement  la  paix,  malgré 
l’opposition  et  les  manœuvres  habiles  du  cardinal  de 
Richelieu  ; s’efforça  de  réconcilier  la  Belgique  et  les 
Provinces-Unies  ; et  ne  renonça  enfin  à la  diplo- 
matie, qu’à  la  suite  d’une  insolence  du  prince  Philippe  d’Arenberg,  duc 
d’Aerschot. 

Ce  noble  personnage  avait  été  chargé  de  traiter  de  la  paix,  au  nom  des 
Etats  Généraux,  qui  refusaient,  à partir  du  g septembre  i632,  d’octroyer  les 
ressources  que  leur  demandait  Isabelle;  Rubens  était  délégué  par  l’archidu- 
chesse pour  débattre  ses  intérêts,  fortement  menacés. 

Agent  de  la  souveraine,  l’artiste  ne  voulut  pas  se  désaisir  des  papiers 
relatifs  aux  affaires,  tandis  qu’il  poursuivait  ses  démarches,  comme  si  les 
interprètes  des  communes  n’avaient  pas  été  nommés. 

Le  duc  d’Arenberg  apprenant  la  chose  se  rendit  à Anvers,  fixa  un 
rendez-vous  à Pierre-Paul,  qui  négligea  d’y  paraître,  selon  les  instructions 
qu’il  avait  reçues;  et  le  peintre,  finalement,  se  retira  de  la  vie  politique 
parce  que  le  superbe  seigneur  osa  lui  écrire,  en  février  i633  : « J’eusse  bien  pu 
obmettre  de  vous  faire  l’honneur  de  vous  respondre,  pour  avoir  si  notablement 
manqué  à vostre  devoir  de  venir  me  trouver  en  personne,  sans  faire  le  confi- 
dent à m’escrire  ce  billet,  qui  est  bon  pour  personnes  égales  »;  et  parce 
qu’il  ajouta  : « Tout  ce  que  je  vous  puis  dire,  c’est  que  je  seray  bien  aise 


J yic^hUJ. 
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Sa  fécondité  fut  immense.  Plus  de  treize  cents  tableaux  ont  été  exécutés 
par  lui.  Aussi  vigoureux  que  Michel-Ange,  il  l’éclipse  par  sa  verve  inépui- 
sable; et  l’on  se  demande  quel  genre  il  n’a  pas  traité!  Tour  à tour,  la  gracilité 
de  l’enfance,  la  psychologie  de  l’homme  et  de  la  femme  dans  le  portrait,  les 
scènes  historiques,  les  données  emblématiques,  les  mystères  religieux  ont 
tenté  son  pinceau.  Il  poussa  l’amour  de  la  composition  si  loin,  qu’il  n’a 
pas  dédaigné  la  peinture  décorative,  destinée  à rehausser  l’éclat  des  fêtes 
publiques.  Son  talent  a quintessencié  chacune  de  ses  imaginations;  et  ce 
peintre,  qui  rêvait  et  vivait  dans  l’intimité  de  la  famille  pour  autant  que  les 
fonctions  publiques  ne  l’en  détournaient  pas,  a atteint  presque  toujours,  dans 
ses  grandes  œuvres,  une  intuition  shakespearienne. 


que  vous  appreniez  dorénavant  comme  doivent  escrire  à des  gens  de  ma  sorte 
ceux  de  la  vostre!  » 

Quoi  qu’il  en  soit  de  cette  impertinence,  les  occupations  diplomatiques 
n’empêchaient  pas  Rubens  de  se  livrer  à l’art.  Son  ardeur  au  travail  fut 
excessive,  pendant  douze  années  - — de  1621  à i633  — ; et  la  diplomatie  pas 
plus  que  la  mort  d’Isabelle  Brandt,  survenue  en  1626,  et  son  second  mariage 
avec  Hélène  Fourment,  - — une  jeune  fille  de  seize  ans,  qu’il  épousa  malgré 
ses  cinquante-trois  ans,  — ne  l’enrayèrent. 


LES  QUATRE  PERES  DE  L’ÉGLISE  LATINE,  D’APRES  UNE  GRAVURE  DE  CORNEILLE  VAN  DALEN. 


L’ART  FLAMAND 


PIERRE-PAUL  RUBENS.  — venus,  (esquisse). 


T.  II.  L.  5. 


(Anciens?  collection  Suermondt  d’ Aix-la-Chapelle), 
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Rubens,  contemporain  de  Shakespeare,  a une  foule  d’analogies  avec  le 
dramaturge  anglais.  Chez  tous  les  deux,  on  admire  la  même  étendue  intel- 
lective,  la  même  souplesse,  la  même  profondeur,  la  même  verve  et  la  même 
énergie.  Leurs  pensées  écrites  ou  peintes  déterminent  exactement  la  fin  du 
xvie  siècle,  ses  luttes  affreuses  et  ses  troubles  interminés,  suivis  d’agitations 
au  déclin.  La  conception  qu’ils  eurent  du  tragique  a été  exaspérée  par  les 


CASTOR  ET  POLLUX  ENLEVANT  LES  FILLES  DE  LEUCIPPE  (PINACOTHÈQUE  DE  MUNICH). 


événements  politiques.  Tout  vit,  tout  frémit,  tout  pleure  ou  tressaille  de 
plaisir,  tout  menace  ou  combat,  clans  leurs  ouvrages.  Et  est-il  rien  de  plus 
dramatique  que  les  drames  de  Rubens?  Certes,  l’artiste  s’est  peint  parfois 
avec  sa  tendance  dominante  l’attirant  vers  une  paix  profonde,  la  paix  de 
l’amour  total  et  de  l’abandon  complet.  Mais,  lors,  c’est  un  Rubens  qui  se 
manière,  qui  s’évertue  à la  douceur.  Ce  n’est  plus  le  grand  concepteur  des 
luttes  homériques,  le  visionnaire  puissant. 

Voulez-vous  qu’il  se  révèle  subordonné  au  vrai  tangible?  Contemplez  ses 
splendides  portraits  : les  Portraits  d’Albert  et  d’Isabelle,  le  Portrait  de  Jean- 
Charles  de  Cordes,  le  Portrait  de  Jacqueline  Van  Cacstre,  le  Portrait  du  dominicain 
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PORTRAIT  DE  CHARLES  DE  CORDES 

(musée  de  Bruxelles). 


Michel  Ophcven  — son  confesseur,  — et  tous  ceux  signés  par  lui  que  vous 
rencontrerez,  en  somme. 

Voyez  encore  les  quelques  nature-mortes  de  sa  main,  — quelques,  disons- 
nous,  car,  il  est  à remarquer  que  ce  genre  inférieur  ne  lui  plaisait  pas  outre 
mesure.  — Il  se  sentait  vinculé,  en  effet,  par  la  copie  de  l’objectivité;  et  c’est 
au  talent  de  Snyders  qu’il  recourait  alors  pour  se  décharger  de  cette  servi- 
tude, ou  bien  à l’aide  de  quelqu’un  de  ses  élèves. 
Mais  nonobstant  son  génie  créateur,  le  prince 
des  peintres  flamands  était  un  vrai  peintre,  un 
homme  qui  savait  se  soumettre,  en  cas  de  besoin, 
à la  nature,  en  copier  les  traits. 

Toutes  ses  figures  sont  basées,  du  moins 
partiellement,  sur  la  vision  objective.  La  maté- 
rialité était  le  canevas  sur  lequel  brodait  son 
intelligence.  C’est  même  un  reproche  qu’on  pour- 
rait lui  faire  d’avoir  poussé  l’amour  du  vrai  jusqu’à 
l’impudicité  : il  n’a  pas  craint  de  dévoiler  les  opu- 
lences charnelles  des  femmes  qui  lui  donnèrent 
leur  amour... 

Assurément,  Rubens  ne  fut  pas  un  penseur, 
dans  l’acception  complète  du  mot.  Qu’on  ne 
cherche  pas  chez  lui  le  raffinement  idéal  d’un 
Léonard  de  Vinci.  Pierre-Paul  fut  un  érudit,  Léonard  un  savant;  et  tel  est 
le  degré  de  différenciation  de  leur  art,  à tous  deux  : dans  l’œuvre  de  Rubens, 
la  peinture  presque  domine;  dans  l’œuvre  de  Vinci,  l’intellectualité  est 
quasiment  prépondérante.  Mais  la  pensée  n’est  pas  absente  de  ses  toiles! 
Cependant,  elle  est  moins  profonde,  plus  exotérique.  Ce  n’est  pas  lui  qui 
imputait  un  sens  ésotérique  aux  nimbes  des  saints,  à la  croix  du  Christ,  aux 
mystérieux  icônes,  dont  le  maitre  florentin,  comme  lui  d’ailleurs,  a émaillé  les 
conceptions  religieuses,  allégoriques  et  symboliques  ! 

Le  flamand  a saisi  surtout  l’objectivité  naturelle;  l’ita- 
lien en  a vu  la  subjectivité.  Et  partant,  quoique  leur 
geste  esthétique  soit  issue  de  semblables  préoccupa- 
tions artiales,  celle  de  l’un  est  plus  décorative  et  moins 
savante  que  celle  de  l’autre.  Près  d’un  siècle,  au  demeu- 
rant, les  séparait.  Abstraction  faite,  donc,  des  qualités 
et  des  défauts  de  leur  race,  l’élève  de  Vœnius  ne  pouvait 
idéer  comme  l’élève  de  Verrochio  : ils  vécurent  à 
d’autres  époques;  ils  professèrent  d’autres  principes. 

Vinci  a incarné,  en  quelque  sorte,  le  siècle  de 
Léon  X.  D’un  goût  sévère,  il  fut  épris  de  la  perfection.  Doué 
au  plus  haut  degré  du  génie  inventif,  il  eut  le  privilège  d’exé- 
cuter des  têtes  de  madones  vraiment  divines.  Coloriste  intel- 
lectuel, il  posséda  à un  haut  degré  la  science  du  clair-obscur. 

Metteur  en  scène  audacieux,  il  signa  des  expressions  drama- 

r . . 111  , , -,  i T,  . , . . . L ÉLÉVATION  DE  LACROIX, 

tiques  panaites.  Amoureux  de  la  beaute,  il  delinea  toujours  la  fragment 
noblesse  et  la  majesté.  Peintre  éminemment  classique,  sa  (cathédrale  d'anvers). 
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forme  ne  connut  pas  de  faiblesse.  Théoricien  savant,  son  art  pourtant  verbifia 
sans  nulle  affectation.  Enfin,  sculpteur,  architecte,  ingénieur,  chimiste,  méca- 
nicien et  poète,  il  devint  également  célèbre  dans  chacune  de  ces  branches  de 
l’activité  spirituelle. 

Rubens,  au  contraire,  par  sa  pensée  incrustée  dans  son  œuvre,  décèle  une 
ère  plus  matérialiste,  moins  subtile.  Son  idéal  n’était  pas  épris  de  toute  perfec- 
tion suprasensible.  S’il  avait  le  génie  de  l’imagination,  ses  visions  ne  furent  pas 
néanmoins  édeniques,  sans  conteste.  Sa  palette  a engendré  des  exaspérations 
brutales.  Ses  révoltes  étonnent.  Elles  soulignent  des  drames  clyscoles,  historio- 

graphient  des  poignances  animiques,  gironnent 
des  déhanchements  impropres,  nullement  divins; 
et  l’on  a pu  dire  avec  raison  que,  s’il  fut  d’un 
esprit  éclairé,  son  goût,  à défaut  de  science 
occulte,  ne  le  servit  pas  toujours  à souhait. 

Ce  n’était  pas  un  aristocrate  de  l’art,  dans 
le  sens  métaphysique.  Il  devait  œuvrer  ardem- 
ment, avec  fougue,  sans  réticence,  sans  nulle 
préoccupation  que  celle  de  peindre,  pour  ne  pas 
dévoyer.  Car,  lorsqu’il  s’avisait  d’autre  chose  que 
de  silhouetter  ce  que  son  imagination  ignée  lui 
dictait,  il  hésitait,  tâtonnait,  et  sa  facture  s’alour- 
dissait; l’ Assomption,  du  musée  de  Bruxelles,  en 
témoigne. 

Au  fait,  Rubens  puisa  chez  les  ultramon- 
tains délicats,  en  dernière  analyse,  une  couleur 
palingénésique.  Ni  Vinci,  ni  Raphaël,  ni  Titien, 
ni  Véronèse,  ni  aucun  des  suaves  coloristes  de 
la  Renaissance  italienne,  ne  lui  insuffla  le  culte 
de  la  forme  sublimée.  Il  s’identifia  avec  leurs 
harmonies  merveilleuses.  Son  être  en  était  saturé. 
Elles  ont  irradié  de  lui,  comme  les  rayons  germent 
de  l’éclat  solaire.  L’ascèse  spirituelle  qui  l’aida 
à vivre  se  trouve  dans  leur  suavité. 

Il  emprunta  sa  fougue  au  Caravage  et  à ses  sectateurs,  davantage  à 
Michel-Ange.  Est-ce  à dire  qu’il  les  plagia?  Aucunement,  mais  il  se  sentait 
en  communion  d’idées  avec  eux;  voilà  tout.  Et  dès  lors,  il  se  nourrit  de 
leurs  principes.  Le  drame  les  préoccupait;  il  s’en  préoccupa.  Les  violentes 
oppositions  de  l’ombre  et  de  la  lumière  leur  plaisaient;  elles  lui  plurent.  Ils 
recherchaient  des  formes  nouvelles  et  des  effets  inconnus;  il  les  recheicha. 
Enfin,  sa  nature  exubérante,  sa  puissance  vitale  s’augmenta  d'une  formule 
esthétique  qui  semblait  ordonnée  pour  lui.  Il  l’a  adaptée  aux  qualités  de  la 
race  flamande  inaliénables,  aux  prodromes  ataviques  inéluctables;  et  cest 
ce  qui  a fait  sa  force,  et  c’est  ce  qui  fait  sa  gloire. 

L’inévitabilité  psychique  évolutive,  d’ailleurs,  apparaît  d’autant  mieux, 
lorsqu’on  compare  l’esprit  de  deux  races  : la  flamande  et  la  néei landaise, 
dans  leurs  expressions  artistiques  du  xvne  siècle,  expressions  conçues  et 
comme  synthétisées  par  Rubens  et  Rembrandt. 


LA  CHASTE  SUZANNE,  FRAGMENT 
(d’après  UNE  GRAVURE  de  vosterman), 
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Pendant  des  périodes  séculaires,  ces  deux  races  s’étaient  trouvées  sous 
des  dominations,  sinon  les  mêmes,  ayant  du  moins  semblables  aspirations. 
Leur  sang  s’était  uni.  Leurs  intérêts  s’étaient  confondus.  Elles  constituaient 
simplement  les  Pays-Bas.  Malgré  toutes  les  vicissitudes  politiques,  leur 
psychie  particulière,  au  fond,  s’authentiquait,  non  par  des  différences  essen- 
tielles, mais  par  des  différences  secondaires. 

Et  si  telle  leur  existence  se  révéla,  dans  le  sens 
politique  et' économique,  telle  aussi  elle  a paru,  sous 
le  rapport  artistique. 

La  liberté  religieuse  avait  été  cause  des  guerres 
les  plus  épouvantables.  On  avait  poursuivi  l’idéal 
libertaire  sans  trêve  ni  merci.  Il  formait  en  quelque 
sorte  le  summun  des  désirs.  C’était  l’ultime  besoin 
des  deux  peuples.  Et  quoi  d’étonnant,  si  le  protestan- 
tisme s’étiola  à peine  au  sud  et  se  propagea  dans 
le  nord?  Ses  visées  au  libre  examen  blâmaient  toute 
fallace  dogmatique.  Naturellement,  parce  que  le  culte 
nouveau  était  en  rapport  avec  les  désirs  populaires 
cachés,  il  trouvait  un  écho  dans  les  cœurs.  L’art  s’en 
est  ressenti  grandement.  Un  regard,  fût-il  superficiel, 
jeté  sur  l’œuvre  de  Rubens  et  sur  celui  de  Rembrandt,  les  consanguine.  Certes, 
c’est  aux  mêmes  tendances  qu’ils  appartiennent.  Il  y a pour  le  moins  autant 
de  protestantisme  dans  l’un  que  dans  l’autre,  voire  un  paganisme  fort  peu 
orthodoxe.  Qu’est-ce  que  la  fougue  inlassée  de  l’anversois  illustre?  Tout 
simplement  la  magnification  matérialiste  du  célèbre  citoyen  de  Leycle.  Et 
l’opulence  rubénienne?  Uniquement  la  lumière  rembrandtesque.  Si  l’on  veut, 
l’insatisfaction  voluptueuse  du  Flamand-paraît  bonnement  la  poignance  du 
Hollandais.  Et  ainsi,  ils  semblent  avoir  aspiré,  l’un  et  l’autre,  à un  idéal 
identique. 


IORTRAIT  DE  L INFANTE  ISABELLE 
(MUSÉE  DE  BRUXELLES). 


LE  DÉBARQUEMENT  DE  MARIE  DE  MÉDICIS,  FRAGMENT  (MUSÉE  DU  LOUVRE). 
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ARTHUR  BOITTE,  ÉDITEUR  A BRUXELLES. 


WYLANDS  SC. 


ANTOINE  VAN  DYCK.  — la  femme  au  gant. 


(Ancienne  collection  du  comte  Dubws). 


T,  II.  L, 


LA  MISE  AU  TOMBEAU  (MUSEE  D’ANVERS). 


ANTOINE  VAN  DYCK 


Suave,  exquis,  délicat,  l’œuvre  de  Van  Dyck  intéresse  souve- 
rainement l’esthète  ; il  caractérise  une  idiosyncrasie  raffinée , 
commémore  l’élégance  d’une  époque,  dévoile  sa  psychie  ; et  un 
charme  singulier  s’en  dégage,  qui  repose  des  violences  rube- 
niennes. 

JLes  conceptions  artiales  de  Rubens,  en  effet,  furent,  quant  au  fond, 
semblables  aux  idéologies  peintes  par  Van  Dyck,  mais  elles  s’en  différen- 
cièrent par  une  compréhension  exubérante  de  la  force,  de  la  puissance  que  son 
élève  ne  connut  jamais  : le  maître  était  fougueux,  le  disciple  était  doux;  et  la 
dissimilitude  de  leur  nature  fut  absolue. 

Quelque  chose  d’oppressif  surprend,  à la  vue  des  chefs-d’œuvre  du 
premier;  quelque  chose  de  lénitif,  attire  en  face  des  tableaux  du  second. 
Rubens,  emporté  par  son  imagination  ignée,  coupelle  d’où  s’épandirent  les 
feux  des  passions,  fusionnant  les  vertus  et  les  vices,  a rendu  ses  idéations  en 
formes  titanesques,  décelées  par  des  opulences  mirifiques  de  couleurs; 
Van  Dyck,  visionnaire  calme  d’une  humanité  décente,  sans  hantises  d’éton- 
nants  spectacles  empyréens,  plus  religieux,  plus  mystique,  en  quelque  sorte, 
n’a  peint  que  des  âmes  précieuses,  vivant  dans  une  atmosphère  presque  de 
quiétude  totale. 

Est-ce  à dire  que  Van  Dyck  rétrograda,  qu’il  n’appartint  pas  à son  siècle? 
Non  point!  Il  a profité  grandement  des  prodigieux  artistes  italiens  : ces  admi- 
rables décorateurs  qui  avaient  éduqué  son  maître,  à son  tour,  l’éduquèrent. 
Toutefois  sa  nature,  essentiellement  aristocratique,  l’aida  puissamment  à 
éviter  les  exagérations  brutales  de  la  plupart  des  Flamands  de  la  Renaissance. 
Elle  l’a  contraint  à enfanter  des  pages  calmes  aussi  exemptes  des  rudesses 
excessives  que  des  mièvreries  néfastes.  Il  sut  combiner  en  de  superbes 
synthèses  la  vigueur  et  l’élégance,  de  telle  façon  que  l’Eternel,  compris  par 
T.  ir.  3 
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lui,  n’est  pas  le  Dieu  farouche,  cher  à Rubens;  c’est  un  créateur  souve- 
rainement bon,  justement  équitable,  éminemment  pacifique,  aucunement 
passionné  comme  les  humains  dont  il  a revêtu  les  formes,  un  Dieu  idéale- 
ment sage,  l’essence  de  toute  sagesse! 

Certes,  il  souffre  de  notre  vie,  à nous  tous.  N’en  est-il  pas,  du  reste,  le 
symbole?  Mais  ses  endurances  pénibles  sont  sans  révolte  ; il  pâtit  parce  qu’il 
doit  effacer  les  péchés  du  monde!  Stoïque,  attaché  au  gibet  cruciforme,  dans 
l’ Erection  de  la  croix , placée  sur  le  maître  autel  en  l’église  Notre-Dame,  à 

Courtrai,  il  accepte  son  martyre  avec  une  amère  et 
poignante  douleur.  Ses  traits  n’expriment,  ni  la  rési- 
gnation, ni  le  dévouement,  ni  la  charité.  Le  Christ  est 
à bout  de  souffrances.  C’est  l’être  angoissé  par  les 
barbares,  l’être  auquel  il  ne  reste  plus  qu’un  souffle 
pour  proférer  cette  prière  jaculatoire  : « Fiat  voluntas 
tua  ! » 

Et  tout,  dans  ce  tableau  , dénote  une. grave  mélan- 
colie : l’instrument  du  supplice,  à demi  soulevé  par 
les  bourreaux,  coupe  transversalement  la  toile;  un 
fond  de  ciel  nuageux  surplombe  la  scène,  voilée  lugu- 
brement par  l’opacité  de  l’ombre  envahissante;  Jésus 
lève  les  yeux  pleins  de  langueur  au  Ciel  ; il  semble 
interroger  l’avenir  et  conjurer  son  Père  de  pardonner 
ses  crimes  à l’humanité  perverse  ! Peut-être  dans  ce 
regard  y a-t-il  aussi  de  l’amertume!  Ne  dirait-on  pas 
que  l’innocent  demande  compte  à "Dieu  de  ses  tortures?  Blasphème-t-il 
vraiment  ainsi?  Oh!  ne  le  croyez  pas.  Le  Nazaréen  est  la  figure  sanglante, 
l’incarnation  près  d’expirer  de  l’homme,  de  l’inno- 
cent qui,  à travers  les  temps,  est  en  butte  aux  avanies 
et  sera  misérable  jusques  à la  consommation  des 
siècles  ! Car,  les  bourreaux  qui  érigent  la  croix  sym- 
bolisent la  force  déprimante,  celle  qui  gehenne  et 
damnera  toujours,  la  force  dont  les  violences  sont 
magiques,  la  force  que  rien  ne  saurait  enrayer  ! Et 
c’est  de  telle  manière  que  Van  Dyck,  en  une  rhéto- 
rique pure,  exempte  d’amplifications  superflues,  en 
une  langue  imaginée,  sans  ambages,  a clamé  cette 
vérité  sempiternelle  que  la  justice  n’est  pas  de  ce 
monde  ! 

On  ne  pourrait  assez  louer  la  noblesse  de  son 
style;  et  cette  eurythmie  solennise  peut-être  encore 
davantage  ses  portraits. 

Antoine  Van  Dyck  fut  un  peintre  admirable 
du  caractère  humain.  Connaissez-vous  quelque  icône 
représentant,  soit  l’homme,  soit  la  femme,  soit  l’en- 
fant, qui,  mieux  que  les  siens,  silhouette  des  psychies 
propres?  Partout  où  il  s’en  trouve,  dans  les  princi- 

11  - -il  1 PORTRAIT  DE  BEATRICE  DE  CUSANCE 

paux  musees  de  1 Europe,  ils  dénotent  une  tendance  (galerie  de  winsor). 


PORTRAIT  DE  FRANÇOIS  SNYDERS, 
D’APRÈS  UNE  EAU-FORTE  ORIGINALE. 


RUBENS  ET  SON  ÉCOLE 


IQ 


irréfragable,  chez  le  maître  privilégié,  de  dire  tout  de  ses  modèles.  Ils 
rivalisent  de  complète  beauté  dans  le  fini  et  dans  l’expression,  mais  ne  se 
distinguent  pas,  cependant,  par  une  prodigalité  de  détails  outrée;  au 
contraire,  ils  sont  d’une  simplicité  rare,  sans  aucune  surcharge  de  bijoux,  de 
velours  ou  de  soie,  d’une  distinction  sévère,  à cause  de  leur  grande  simplicité. 
Et,  sans  doute,  l’histoire  impartiale  assigne  _ 

un  rang  très  honorable  à Antoine  Van  Dyck; 
elle  note  que,  s’il  ne  posséda  pas  le  fécond 
intellect  de  son  maître,  il  eut  l’intuition  de 
l’esprit  caractérisant  ses  contemporains  ; 
elle  enregistre,  au  surplus,  qu’il  fut  doué 
d’une  facilité  d’exécution  étonnante. 

A ce  propos, une  anecdote  de  Campo 
Weyerman  est  devenue  classique. 

Tout  jeune  encore,  Antoine  Van  Dyck 
voyagea  en  Hollande,  après  avoir  obtenu 
un  congé  de  huit  mois  du  roi  d’Angleterre, 

Jacques  Ier,  qui  l’avait  à sa  solde.  Or  donc, 
le  hasard  de  ses  pérégrinations  le  mena, 
parait-il,  à visiter  Franz  Hais,  qu’il  rencon- 
tra au  cabaret,  d’après  la  légende,  s’ébau- 
dissant des  clameurs  de  gais  lurons  et  des 
lazzis  de  maritornes!  Il  jugea  bon  alors  de 
mystifier  l’artiste  néerlandais,  et,  à brûle- 
pourpoint,  lui  demanda  de  peindre  son 
portrait,  estimant  que  le  pauvre  se  tirerait 
assez  mal  de  cette  besogne,  vu  l’état  d’ébriété 
qui  l’incommodait.  Mais,  Franz  Hais  ne  refusa  pas  le  travail!  Van  Dyck  lui 
avait  juré  qu’il  ne  disposait  que  d’une  couple  d’heures;  et  le  portrait,  en  ce  laps 
de  temps,  se  trouva  fait,  avec  la  maestria  coutumière  au  maître  hollandais! 
Et  qui  fut  dépité?  Ce  fut  Van  Dyck!  Hais  avait  gagné  la  première  manche; 
il  voulut  gagner  la  seconde.  Alors,  feignant  une  grande  ignorance  de  la  pein- 
ture — car,  notez  bien  qu’il  avait  gardé  le  plus  strict  incognito  — il  suggéra 
naïvement  que  « ce  devait  être  bien  simple  de  portraire  un  homme,  puisqu’on 
en  venait  à bout  en  si  peu  d’instants.  En  voulez-vous  une  preuve?  continua- 
t-il. Donnez-moi  une  toile,  des  couleurs  et  des  brosses,  et  j’essayerai  de  vous 
peindre,  à mon  tour.  » Et  ainsi  en  fut-il  : de  verve  il  enleva  l’effigie  de  son 
modèle,  adorablement  amusé  de  sa  simplicité;  « mais,  assure  la  chronique, 
lorsque  l’œuvre  de  l’élève  improvisé  fut  achevée,  en  quelques  prestigieux 
coups  de  pinceaux,  Franz  Hais  lui  sauta  au  cou,  en  s’écriant  : Que  Dieu 
me  damne!  si  vous  n’êtes  Van  Dyck  en  personne  ». 

Quoi  qu’il  en  soit  de  la  véracité  fort  peu  probable  de  cette  historiette,  le 
disciple  de  Pierre-Paul  était  un  artiste  de  mérite,  à un  âge  très  peu  avancé. 
Il  naquit,  à Anvers,  le  22  mars  i5gg,  de  Marie  Cuypers,  seconde  femme  de 
François  Van  Dyck,  un  notable  commerçant  en  soieries.  Faut-il  supposer  que 
la  profession  paternelle  influença  le  développement  de  son  génie,  parce  qu’elle 
lui  permit,  dès  l’enfance,  de  voir  et  d’admirer  les  luxuriantes  colorations  et 
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les  chatoiements  délicats  des  soies  les  plus  riches?  Assurément,  ce  serait 
audacieux  de  nier  cette  hypothèse.  Il  semble,  en  tout  cas,  que  sa  mère  fut 
sa  première  initiatrice  au  beau,  car,  elle  était  douée  de  tact,  s’occupait 
ardemment  de  broderie  pour  autant  que  les  charges  de  sa  famille,  très 
nombreuse  — elle  eut  onze  enfants  ! ■ — lui  permettaient  de  se  livrer  à sa 
distraction  favorite.  Et,  à l’âge  de  neuf  ans,  Antoine  Van  Dyck  fréquentait 
l’atelier  d’Henri  Van  Balen. 


SAINT-MARTIN  (GALERIE  DE  WINDSOR). 


Il  ne  travailla  pas  longtemps  sous  la  discipline  de  cet  artiste.  La  supé- 
riorité de  Pierre-Paul  Rubens  l’attira.  Bientôt,  il  demanda  la  grâce  de 
fréquenter  son  école,  fut  admis  au  nombre  de  ses  élèves,  et  obtint  le  titre  de 
franc-maitre , à la  gilde  des  peintres  anversois,  au  commencement  de 
l’année  1618  : il  avait  dix-neuf  ans  ! 

Tantôt  une  anecdote  a dévoilé  son  extrême  facilité  au  travail;  une  autre 
anecdote  authentique  sa  précocité  géniale  ; et  nous  ne  résistons  pas  au  désir 
d’en  emprunter  le  canevas  à Descamps. 

Sa  tâche  journalière  terminée,  Rubens  chevauchait,  de  coutume,  à 
travers  la  campagne,  satisfaisant  ainsi  son  goût  excessif  pour  l’équitation.  Et 
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dès  qu’il  s’en  était  allé,  désireux  de  voir  la  geste  de  son  intellectualité, 
peut-être  pour  s’instruire,  peut-être  encore  pour  assouvir  une  simple  curiosité, 
ses  élèves  importunaient  le  gardien  de  son  atelier,  le  bonasse  Valveken,  qui 
ne  refusait  pas  d’habitude  les  clefs  du  sanctuaire.  Mais,  il  s’en  repentit  un 
jour,  lorsque,  à force  de  gamineries,  Van  Diepenbeck  eut  culbuté  une  toile 
fraîchement  peinte  et  en  eut  détérioré  une  partie  : le  bras  d’un  saint  et  le 
menton  d’une  Vierge!  Qu’il  s’inquiétât,  le  fidèle  serviteur,  jusqu’à  ce  que 


PORTRAIT  DE  LORD  PHILIPPE  WHARTON  (MUSÉE  DE  l’heRMITAGE,  A SAINT-PÉTERSBOURG). 

Van  Dyck  eut  réparé  le  désastre!  Et,  le  lendemain,  tous  étaient  bien  marris 
quand  leur  peine  se  changea  en  étonnement,  raconte-t-on,  en  entendant  dire 
par  Pierre-Paul  : « Voilà  un  bras  et  un  menton  qui  ne  sont  pas  ce  que  j’ai 
fait,  hier,  de  plus  mal!  « 

Cette  version  est  peut-être  un  verbiage,  mais  elle  est  amusante  de  reste! 

Voulez-vous,  maintenant,  la  narration  d’un  affûtiau  damoui?  Ii  nen 
manqua  pas  dans  la  vie  de  Van  Dyck.  Et  l’aventure  que  voici  dut  singuliè- 
rement l’agaillardir. 

Le  « pittore  cavalieresco  »,  qui  fut  le  sigisbée  de  tant  de  dames, 
aux  Pays-Bas,  en  Angleterre  et  en  Italie,  quitta,  au  mois  doctoore  de 
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l’année  1621,  Anvers,  pour  gagner  successivement  Gênes,  Rome,  Florence, 
Venise,  Turin,  Palerme  ; et  vous  songez  bien  que  sa  belle  prestence  martyrisa 
quelques  cœurs  de  ci,  de  là! 

A peine  arrivé  à Saventhem,  un  délicieux  village  sur  l’ancienne  route  qui 
conduisait  d’Anvers  à Bruxelles,  il  trouva  à satisfaire  ses  caprices  amoureux, 
chez  Anna  Van  Ophem,  une  jouvencelle  de  l’entourage  princier  qui  s’ennuyait 
fort  à surveiller  le  chenil  de  l’archiduchesse!  Aussi,  l’aimable  cavalier  lui  fit-il 
un  brin  de  cour.  Elle  ne  repoussa  point  ses  avances.  Leur  bonheur  fut 

extrême.  Et  Van  Dyck  oublia,  pendant  long- 
temps, que  le  but  de  ses  pérégrinations  était 
tout  autre  qu’un  charmant  voyage  à Cythère... 

Néanmoins,  1 artiste  se  reposait  de  ses 
fringales  lascives,  en  peignant  de  merveilleux 
tableaux. 

L’un  d’eux  lui  fut  demandé  par  la  belle 
pécheresse,  et  orna  l’église  de  Saventhem.  Il 
représentait  la  Sainte-Famille , dont  la  Vierge 
était  le  portrait  d’Anna.  Et  la  tradition 
prétend  que  cette  incarnation  semblait  tant 
aimable  qu’on  lui  adressait  de  cœur  la  suave 
salutation  angélique  : « Je  vous  salue  Marie, 
pleine  de  grâce;  soyez  bénie  entre  toutes  les 
femmes.  » L’affirmation  n’a  rien  d’impro- 
bable; mais,  il  ne  nous  est  pas  loisible  de 
vérifier  sa  justesse;  car,  « ce  tableau  fut  em- 
porté par  des  fourrageurs  français  »,  explique 
Mensaert;  et  il  ajoute  que  « même  ceux-ci  en 
portrait  du  peintre  jean  snellincx,  d’après  un  desisn  avaient  fait  des  sacs  pour  transporter  de 

ORIGINAL  (MUSÉE  DU  LOUVRE).  ,,  r 

1 avoine  » ; 

le  tableau  était  peint  sur  bois  ! 

Le  Saint  -Martin , qu’on  admire  encore  à l’endroit  qui  favorisa  les 
amours  du  peintre  et  d’Anna  Van  Ophem,  a été  commandé,  pour  la  somme 
de  deux  cents  florins,  par  la  fabrique  de  l’église,  après  que  les  marguilliers 
avaient  jugé  du  bon  effet  que  produisait  la  Sainte-Famille. 

Il  est  absolument  merveilleux!  Quoi  d’étonnant  d’ailleurs?  Van  Dyck 
vivait  sous  le  charme  de  sa  passion,  et  naturellement  l’inspiration  de  son 
Armide  n’était  pas  vaine.  Mais  Rubens  s’inquiétait  du  sort  de  son  élève, 
dit-on.  Il  n’entendait  pas  qu’il  pût  s’attarder  ainsi  dans  un  éden  fortuit.  Aussi, 
lui  envoya-t-il  un  mentor,  chargé  de  le  piloter,  pendant  son  exode;  et  celui-ci 
mit  fin  à une  idylle  que  d’aucuns  disent  imaginaire... 

N’empêche  que  le  superbe  Saint-Martin  est  en  vénération  à Saventhem. 

Lorsque,  au  commencement  de  1025,  Van  Dyck  à l’âge  de  vingt-six  ans 
rentra  à Anvers,  il  avait  déjà  produit  plus  de  cent  œuvres,  dont  plusieurs 
suffisaient  pour  immortaliser  son  nom.  Mais,  son  ardeur  au  travail  ne  se 
ralentit  pas  : diverses  peintures  religieuses  sont  de  cette  période  de  sa  vie, 
durant  laquelle  il  peignit  les  portraits  de  l’archiduchesse  Isabelle,  de  Marie 
de  Médicis  et  d’un  grand  nombre  d’aristocrates  flamands,  espagnols  et 
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français,  sans  compter  l’effigie  du  prince  d’Orange,  qui  l’appela  à La  Haye, 
et  celles  de  quelques  courtisans.  Il  s’occupa  même  de  gravure;  la  série  des 
cent  portraits  d’artistes,  qu’on  nomme  Y Iconographie  de  Van  Dyck,  date  de 
cette  époque. 

Toutefois,  la  cour  de  White-Hall,  au 
en  1621,  le  séduisait.  Il  s’y  était  présenté, 
sans  succès,  une  seconde  fois,  prétend-on. 

Mais,  en  i632,  il  partit  de  nouveau,  et  s’y 
acclimata,  grâce  à la  protection  de  Charles  Ier. 

La  galerie  de  Windsor  possède  un  grand 
tableau,  représentant  la  famille  royale.  Cette 
toile  mit  le  comble  à sa  réputation.  Il  fut 
nommé  peintre  de  la  cour,  reçut  le  titre  de 
chevalier  et  une  pension  annuelle  de  deux 
cents  livres.  En  même  temps,  des  apparte- 
ments lui  étaient  réservés  à Blackfriars  et 
une  résidence  d’été  à Eltham  ; et  toute  la 
haute  société  anglaise  tint  à honneur  de 
poser  devant  lui. 

Il  faudrait  des  pages  bien  multiples 
pour  dresser  le  catalogue  de  tous  les  chefs- 
d’œuvre  qu’il  a signé,  en  l’espace  de  sept  ans. 

Les  châteaux  et  les  collections  de  l’Angle- 
terre et  de  l’Ecosse  en  recèlent  plus  de  trois 
cent  cinquante,  et  presque  tous  les  musées 
d’Europe  en  possèdent  encore.  Qu’est  ce  qui 
explique  donc  cette  pléthore  artistique? 

L’aide  de  ses  sous-ordres,  parmi  lesquels  il 
y a eu  des  maîtres. 

Van  Dyck  groupa  autour  de  lui,  à 
l’exemple  de  Rubens,  une  pléiade  de  dis- 
ciples, entre  autres  : les  flamands,  Jean 
Roose,  Pierre  Thys,  Remi  Van  Leemput,  jean  Van  Belcamp,  Corneille  De 
Nève,  tous  anversois;  Jean  Van  Reyen,  originaire  de  Dunkerque;  les  hollan- 
dais, Adrien  Hanneman  et  David  Beck;  le  suisse,  Mathieu  Mérian;  l’anglais, 
William  Dobson  et  l’écossais,  Georges  Jameson.  Tous  l’aidèrent  grandement, 
et  furent  ses  élèves  directs.  Il  influença  encore  le  talent  de  Walker,  de  Lely 
et  de  Georges  Kneller.  Indubitablement,  c’est  de  lui  qu’a  procédé  toute  l’école 
anglaise  moderne;  et  Rigaud  et  Largillière,  les  portraitistes  français,  lui  ont 
clù  également  une  partie  de  leur  idéalité  picturale. 

Mais  n’allez  pas  croire  que  Van  Dyck  trouva  suffisamment  de  ressources, 
dans  l’exécution  de  ses  nombreuses  commandes,  pour  satisfaire  son  amour 
excessif  de  la  volupté,  son  goût  du  luxe  et  son  penchant  désordonné  pour  les 
femmes.  Au  contraire  ; son  train  de  maison  princier  et  ses  largesses  exces- 
sives envers  ses  maîtresses,  le  poussèrent  à une  singulière  extrémité  : il 
demanda  à l’alchimie,  assure-t-on,  un  supplément  de  richesses!  Et  il  advint 
que,  parfois,  « il  pittore  cavalieresco  » fut  dans  la  débine,  si  bien  que 


sein  de  laquelle  il  avait  résidé 
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Charles  Ier,  autant  pour  le  soustraire  à ses  homicides  débauches  que  pour 
le  détourner  de  ses  ruineuses  spéculations,  favorisa  son  mariage  avec  Mary 
Ruthven,  une  jeune  personne  très  belle,  qu’il  dota  même! 

Cependant,  l’horizon  politique  de  l’Angleterre  devenait  chaque  jour  plus 
sombre  et  plus  menaçant.  Les  coffres  du  monarque  étaient  vides  et  les  trésors 
des  nobles  épuisés.  Lentement,  les  commandes  affluèrent,  dès  lors,  chez  le 
peintre,  qui  résolut,  pour  éviter  la  gêne,  d’émi- 
grer en  Flandre  cl’abord,  en  France  ensuite. 

Au  début  de  l’automne  de  1640,  il  s’em- 
barqua avec  sa  délicieuse  compagne.  Anvers 
l’accueillit  avec  joie.  Peut-être  estimait-on  qu’il 
dût  remplacer  Pierre-Paul  Rubens,  défunt.  Mais 
cet  espoir  fut  déçu.  Van  Dyck  sollicita  bientôt, 
de  Louis  XIII,  roi  de  France,  la  mission  de 
décorer  le  Louvre,  comme  Rubens  avait  orne- 
menté le  Luxembourg;  mais,  sa  demande  fut 
repoussée;  ce  travail  échut  à Simon  Vouet,  qui 
évinça  ce  compétiteur  dangereux,  après  avoir 
écarté  Nicolas  Poussin!  Et  Van  Dyck  retourna 
navré  en  Angleterre,  où  il  trouva  l’ordre  public 
désorganisé  : le  Long  Parlement  mettait  en 
accusation  lord  Strafford  ; l’infortuné  Charles  Ier 
se  réfugiait  à York;  la  reine  cherchait  asile 
en  France;  le  parti  de  Cromwell  dominait  la 
nation;  la  guerre  civile  était  déchaînée;  les  hor-  , P0RTRAIT  marie  de  tassis 

° . ..  (GALERIE  LIECHTENSTEIN,  A VIENNE). 

reurs  se  multipliaient;  et  de  tels  spectacles, 

ainsi  que  la  tristesse  de  voir  persécutée,  bannie,  détrônée  une  dynastie  qui 
l’avait  protégé,  angoissèrent  les  derniers  mois  du  bel  artiste  flamand  ; car 
Van  Dyck  décéda,  âgé  de  quarante-deux  ans,  le  g décembre  1641,  en  sa 
résidence  de  Blackfriars,  neuf  jours  après  que  Mary  Ruthven  eut  accouché 
cl’une  fille.  Le  surlendemain,  on  l’enterra  dans  le  chœur  de  l’ancienne  cathé- 
drale Saint-Paul.  L’incendie  a plus  tard  dévoré  sa  sépulture.  Ses  toiles 
immortelles  seules  remémorent  son  passage  sur  la  terre  ! 
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ET  HUBERT) 

Rubens,  dont  les  aptitudes  s’asservissaient  à toutes  les  sciences  et  à 
tous  les  arts,  ne  fut  pas  seulement  un  grand  peintre,  mais  encore 
un  illustre  savant,  s’occupant  de  littérature  pour  le  moins  autant 
que  d’architecture,  de  géométrie,  d’archéologie  et  de  pédagogie 
artistique.  Il  estimait  à sa  juste  valeur  le  mot  de  Térence  : 
« Nihil  humani  a me  alienum  puto  »;  et  ce  lui  a permis  de  concréter,  dans 
son  œuvre,  une  somme  de  connaissance  telle  que  l’esprit  reste  confondu  d’ad- 
miration, en  l’analysant. 

Pour  peu  qu’on  veuille  s’y  intéresser,  il  décèle  quasiment  toute  l’intel- 
lectualité  de  la  Renaissance  italienne,  augmentée  de  la  science  professée, 
aux  xvie  et  xvue  siècles,  en  Flandre;  et  quel  phénomène  pourrait  être  plus 
conséquent  que  cette  unité  dans  la  variété?  Aussi,  quoique  l’on  ait  écrit  d’in- 
téressantes études  sur  ce  maître,  la  matière  n’est-elle  pas  épuisée.  Elle  ne  sera 
même,  à nulle  époque,  exposée  totalement,  encore  qu’on  y mette  tous  les  soins. 
Car,  il  est  de  ces  hommes  géniaux  qui  dépassent  l’humanité  à tel  point  que  leur 
sagacité  intuitive  confond  les  penseurs.  Néanmoins,  il  est  loisible  de  s’iden- 
tifier relativement  avec  leur  conceptualité  unique  ; ils  font  communier  dans 
l’absolu  leurs  contemporains,  et  leurs  descendants  glanent  toujours  quelques 
miettes  de  ce  banquet  divin  : la  suprématie  de  Pierre-Paul  Rubens  le  prouve 
péremptoirement.  N’est-ce  pas  que  sa  gloire  a terni  celle  de  ses  nombreux 
élèves  et  des  artistes  d’alors,  n’importe  le  genre  qu’ils  ont  pratiqué  : les 
Adriaenssens,  les  De  Keyser,  les  Stevens,  les  Van  cler  Gracht,  les  De  Hondt, 
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les  Hegret,  les  De  Geest,  les  Galle,  les  De  Coster,  les  Van  Bredael,  les  Van 
Abshoven,  les  Van  cler  Borcht,  les  Goubau,  les  Van  Deynum,  les  Hoefnagel, 
les  Van  Herp,  les  Heil,  les  Beerings,  en  même  temps  que  son  imagination 
féconde  sustentait  leurs  forces,  les  guidait  dans  la  recherche  d’un  idéal  élevé 
plus  ou  moins?  Sans  doute;  mais  ceux  qui  fréquentèrent  son  école  ont  profité 
principalement  de  son  initiative  tutélaire,  cette  initiative  qui  commande  et 
enseigne  sans  cesse. 

Pierre-Paul  Rubens,  d’ailleurs,  possédait  un  système  didactique  aussi 
complet  que  possible  : il  préconisait  la  conformité  aux  règles  inventées,  par  les 

Grecs  et  les  Romains,  en  architecture  et,  comme 
corollaire,  la  connaissance  de  la  géométrie;  les 
plans  des  arcs  de  triomphe,  composés  par  lui,  et 
exécutés  par  Van  Thulden  et  ses  autres  élèves  ; 
son  Recueil  des  Palais  de  Gênes  et,  enfin,  les  nom- 
breuses réminiscences  de  l’architecture  véronè- 
sienne,  dans  ses  tableaux,  en  témoignent.  Il 
voulait  que  tous  connussent  les  lois  de  l’optique, 
de  la  perspective,  des  proportions  anatomiques, 
la  théorie  des  ombres  et  les  éléments  de  la 
figure  humaine,  en  rapport  avec  la  méthode  de 
Léonard  de  Vinci,  qui  a indiqué,  comme  en 
étant  les  bases,  le  cube,  le  cercle  et  le  triangle; 
l’assurance  donnée  par  Bellori  qui  raconte  avoir 
feuilleté  un  livre,  illustré  par  Rubens,  de  dessins 
graphiant  les  expressions,  permet  cette  certitude.  Et,  il  a pris  soin  de  nous 
parler  lui-même  de  sa  théorie  universelle  sur  l’art,  dans  une  lettre  curieuse 
et  dans  son  traité  dogmatique  : De  arte  pictoria  et  scidptoria  nova  et  vera  prœcepta. 

Cependant,  qu’on  n’aille  pas  croire  qu’il  faisait  fi  des  seyances  objectivées; 
la  théorie  le  préoccupait  certes,  mais  combien  grandement  la  pratique  ! En  ce 
qui  concerne  l’imitation  de  l’art  gréco-romain,  il  trouvait  nécessaire  un  choix 
judicieux  parmi  les  modèles,  « les  statues  étant  toujours  dangereuses,  princi- 
palement les  mauvaises  « ; il  condamnait  la  copie  servile,  conseillant  d’allier 
l’étude  de  la  nature  à celle  du  marbre,  « quoiqu’on  ne  puisse  considérer  avec 
trop  d’attention  la  statuaire  antique  » ; il  avait  coordonné  un  système  de 
couleurs,  à lui  propre  et  à son  école,  — système  employé  aussi  par  Adam 
Van  Noort,  qui  en  a eu  peut-être  le  premier  l’idée.  — Mais,  la  personnalité  du 
maître,  toutefois,  distincte  des  relativités  autochtones  de  ses  imitateurs, 
démontre  que  la  subjectivité,  chez  eux,  ne  l’emportait  pas  sur  l’objectivité. 

Conscient  de  ce  qui  fait  le  charme  dans  l’art,  de  ce  qui  doit  être  la  carac- 
téristique propre  de  tout  artiste,  il  cherchait  par  tous  les  moyens  à soustraire, 
autant  que  possible,  au  joug  de  son  vouloir  transcendant,  ses  sous-ordres. 
Leur  octroyait-il  donc  toute  liberté?  Qu’on  ne  s’y  méprenne!  Il  croyait  que 
toutes  les  volontés  devaient  plier  du  moment  qu’il  s’agissait  de  réaliser  ses 
conceptions  géniales;  néanmoins,  il  jugeait  aussi  que  les  ouvriers  d’art, 
formés  à son  école,  pouvaient  avoir  une  idéalité  individuelle,  quand  ils 
traçaient  leurs  conceptions,  à eux. 

Son  atelier  d’élèves  était  organisé  dans  ce  double  but. 


RUBENS  ET  SON  ÉCOLE 


27 


Comme  les  maîtres  italiens,  il  avait  un  grand  nombre  de  collaborateurs. 
Ceux-ci  s’exerçaient  entre  eux  ou  ébauchaient  les  grandes  toiles  qu’il  leur 
livrait.  Déjà,  en  1611,  ils  étaient  légion,  car  les  chefs  de  la  gilde  des  arque- 
busiers, ayant  visité  Pierre-Paul  et  ses  disciples,  firent  présent  à ces  derniers 
du  vin  d’honneur.  Mais,  il  donnait  aussi  l’hospitalité  à ses  graveurs;  et  Lucas 
Faidherbe  demeura  dans  son  hôtel,  pendant  trois  ans.  Et  tous  besognaient, 
dans  une  dépendance  de  sa  mai- 
son princière.  Lui,  avait  un  local 
spécial,  où  il  élaborait  ses  prodi- 
gieuses compositions.  C’était  une 
chambre  de  travail,  dessinée  en 
forme  de  rotonde  et  éclairée  par 
le  haut.  Elle  était  ornée  d’anti- 
quités précieuses.  Dès  qu’il  s’ab- 
sentait, ce  sanctuaire  était  fermé 
soigneusement.  Il  y célait  ses 
études  originales,  évitant  de  les 
laisser  alors  dans  l’atelier  des 
élèves;  et  cela  non  sans  raison, 
cai  ceux-ci  se  livraient  parfois  à 
des  facéties,  dont  certaines  anec- 
dotes relatent  le  souvenir;  à des 
facéties  qui  ne  respectaient  rien, 
ni  la  valeur  des  modèles,  peints 
ou  dessinés  par  le  maître,  ni  la 
dignité  de  l’art  et  des  artistes  ! 

Puis,  nous  le  répétons,  leur 
nombre  était  si  grand  que  leur  turbulence  devait  sans  conteste,  être  souvent 
effrayante,  lorsqu’ils  se  savaient  non  surveillés  ; une  lettre  de  Rubens,  adressée 
à Jacques  De  Bie,  en  1611,  affirme  « qu’il  avait  dû  refuser  plus  de  cent  élèves 
et  que  plusieurs  jeunes  gens  avaient  été  obligés  d’entrer  chez  d’autres  peintres, 
en  attendant  qu’il  y eût  place  dans  son  académie  ».  Donc,  l’endroit  où  Rubens 
enseignait  n’était  autre  chose  qu’une  école  d’art,  du  même  genre  que  celles 
des  Carrache  et  de  leurs  émules,  avec  cette  différence,  qu’à  l’encontre  des 
Italiens,  le  professeur  ne  travaillait  pas  avec  ses  disciples.  Car,  il  aimait  à 
recevoir  de  nombreux  visiteurs,  à causer  avec  eux,  à écouter  la  lecture  des 
auteurs  anciens,  pendant  qu’il  peignait  ; il  allait  visiter  ses  élèves  dans  leur 
atelier,  donnait  ses  conseils,  corrigeait  les  travaux  commencés  et  distribuait 
les  commandes  à exécuter,  aux  plus  adroits  d’entre  eux. 

Cette  méthode  magistrale  inquiétait  parfois,  dit-on,  certains  acheteurs. 

On  l’avait  prié  de  peindre  un  tableau  figurant  la  Cène , gravé  ensuite  par 
Bolswert,  destiné  à la  cathédrale  de  Malines.  Et  le  chanoine  qui  le  lui  avait 
commandé,  avait  offert,  en  guise  d’atelier,  une  salle  de  son  logis,  afin  de  ne 
pas  exposer  l’ouvrage  aux  périls  du  transport.  Or  donc,  l’artiste,  après  avoir 
terminé  le  dessin,  envoya  Juste  A^an  Egmont  pour  ébaucher  la  peinture, 
collaborateur  que  l’ecclésiastique  reçut  d’un  air  peu  satisfait. 

— « Pourquoi  votre  maître  n’est-il  pas  venu  en  personne?  » demanda-t-il. 
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- — « Ne  vous  inquiétez  pas,  lui  répondit  le  jeune  homme.  Il  viendra,  comme 
d’habitude,  finir  le  travail.  » 

Et,  prenant  les  dispositions  nécessaires,  il  se  mit  à l’ouvrage.  Mais,  le 
tableau  s’achevait,  s’achevait  toujours,  grâce  à lui,  et  Rubens  ne  se  montrait 
pas  ! Partant,  la  mauvaise  humeur  du  chanoine  fermentait  en  silence  ; et,  à 
certain  moment,  ne  se  possédant  plus,  il  interdit  au  pauvre  de  poursuivre  sa 
tâche,  de  crainte  qu’il  ne  la  terminât  complètement  seul. 


ERASME  QUELLIN  LE  JEUNE.  — LA  PAIX  ET  l’HYMENEE,  CHASSANT  MARS  ET  BELLONE, 
D’APRÈS  UNE  GRAVURE  DE  RICHARD  COLLIN. 


Il  écrivit  aussitôt,  à Rubens  une  lettre  furieuse,  où  il  ne  ménageait  pas 
les  reproches.  « C’est  un  morceau  de  votre  main  que  je  vous  ai  demandé, 
lui  disait-il,  et  non  pas  un  essai  d’apprenti.  Venez  donc  tenir  vous-même  le 
pinceau,  ou  rappelez  votre  Juste  Van  Egmont  ; et  recommandez-lui  d’emporter 
son  ébauché  ! Mon  intention  n’étant  pas  de  l’accepter,  vous  la  garderez  pour 
votre  compte...  » 

Mais,  Pierre-Paul  lui  manda  qu’il  n’était  pas  victime  d’une  fraude  : « Je 
procède  toujours  de  cette  manière,  écrivit-il.  Après  avoir  fait  l’esquisse,  je 
laisse  à mes  élèves  le  soin  de  commencer  le  tableau,  de  l’ébaucher  selon  mes 
principes;  puis  je  le  retouche  et  lui  imprime  mon  cachet.  Je  vais  aller  à 
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Malines,  sous  peu  de  jours.  Votre  mécontentement  cessera.  » Et,  de  fait,  le 
prince  des  peintres  flamands  ayant  tenu  parole,  le  chanoine  recouvra  sa 
sérénité. 

Cette  aventure  n’est  pas  improbable,  et  ne  prouvât-elle  pas  que  les 
disciples  du  célèbre  maître  profitassent  de  ses  nombreuses  commandes,  tels 
faits  indiscutables,  notamment  les  séjours  de  la  plupart  d’entre  eux,  en  même 
temps  que  Rubens,  en  France  et  en  Angleterre,  lors  de  l’exécution  des  pein- 
tures au  Luxembourg  et  à Whitehall,  autoriseraient  cette  affirmation. 


Son  instinct  de  décorateur  d’ailleurs  se  retrouve  chez  ses  collaborateurs  ; 
il  suffit  de  contempler  un  instant  leurs  œuvres  pour  s’en  apercevoir  ; dans 
celles  d’Erasme  Quellin  le  Jeune,  il  est  prépondérant. 


ARNOULD  QUELLIN  LE  VIEUX.  COMPOSITION  ALLÉGORIQUE,  D’APRÈS  UN  DESSIN  ORIGINAL  DE  LA  COLLECTION  STEINMETZ 

(BIBLIOTHÈQUE  DE  BRUGES). 


Cet  artiste  d’un  mérite  pictural  remarquable,  moins  talentueux  que 
beaucoup  d’autres  de  ses  contemporains  toutefois,  a été  relégué  longtemps  à 
une  place  trop  infime;  et  la  mission  de  faire  valoir  ses  mérites  intellectuels, 
trop  dédaignés,  et  de  mettre  en  relief  ses  tableaux  est  échue  à la  critique 
moderne. 

Erasme  Quellin  le  jeune  enseignait  la  philosophie  à Anvers,  une  philo- 
sophie très  orthodoxe  vraisemblablement,  comme  celle  qu’on  pouvait  professer 
à son  époque;  et,  pendant  qu’il  analysait  les  systèmes  les  moins  périlleux, 
conçus  par  l’intelligence  humaine,  Rubens  occupait  tous  les  esprits  des 
merveilles  de  son  pinceau,  exaltait  les  imaginations  par  le  spectacle  de  sa 
gloire.  Le  jeune  docteur  le  visitait  souvent  et  admirait  ses  compositions. 
L’illustre  coloriste,  qui  aimait  les  hommes  distingués  en  tout  genre,  l’accueil- 
lait avec  faveur;  ils  s’entretenaient  de  métaphysique  autant  que  d’art.  Mais,  le 
visiteur  peu  à peu  se  sentit  attiré  vers  la  peinture,  et  finit  par  s’en  éprendre 
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tellement  qu’il  voulut  la  pratiquer  lui-même.  Le  grand  homme  n’offrit  pas, 
sans  doute,  à son  ami,  de  lui  apprendre  les  procédés  élémentaires  de  la 
technique,  tâche  ingrate  que  le  premier  venu  pouvait  remplir;  car  le  philo- 
sophe, en  i633-i634,  après  avoir  abandonné  sa  chaire,  entra  dans  l’atelier  d’un 
peintre,  dont  nous  ignorons,  et  le  nom,  et  les  œuvres;  mais  cela  importe 
d’ailleurs  peu  : tout  le  monde  enseignait  à l’époque  de  Rubens;  et,  cette 

même  année,  on  l’accepta  comme  fils  de  maître,  dans 
la  corporation  de  Saint-Luc. 

Il  était  alors  âgé  de  vingt-six  ans,  puisqu’il  avait 
vu  le  jour,  à Anvers,  le  ig  novembre  1607,  et  avait  été 
baptisé,  à Notre-Dame,  le  22.  Son  père,  qui  portait 
le  même  prénom  que  lui,  avec  cette  différence  que  la 
désignation  : le  Vieux,  lui  était  donnée,  au  lieu  que 
son  fils  était  appelé  : le  Jeune;  son  père,  disons-nous, 
exerçait  la  profession  de  sculpteur,  et  avait  été  inscrit, 
parmi  les  membres  de  la  gilde,  le  jour  où  naquit 
Erasme  le  Jeune.  Et  ces  détails  expliquent  la  voca- 
tion de  celui-ci  : son  attention,  dès  l’enfance,  devait 
être  fixée  sur  l’art  ; il  était  donc  tout  préparé  pour 
subir  l’action  de  Rubens;  et,  vraisemblablement,  ses 
progrès  furent-ils  rapides. 

Cependant,  à peine  avait-il  appris  les  rudiments 
de  la  peinture  qu’il  fréquenta  l’école  de  Pierre-Paul, 
aida  grandement  à l’exécution  des  travaux  commandés, 
tant  et  si  bien  que  des  louanges  publiques  lui  furent 
données  par  le  maître. 

Or,  s’il  possédait  toutes  les  qualités  intellectuelles 
et  morales,  c’était  encore  un  fort  bel  homme.  Il  inspirait  naturellement 
quelque  amour  aux  femmes.  Mais,  sa  conduite  sage  le  préserva  de  toute 
liaison  fâcheuse;  il  épousa  une  jeune  fille  de  bonne  famille  bourgeoise, 
Catherine  Hemelaer.  Elle  lui  donna  un  fils,  Jean- Erasme  qui,  plus  tard, 
devint  aussi  célèbre  que  son  père,  quoiqu’il  fût  loin  de  posséder  son  imagi- 
nation charmante  et  son  habile  exécution,  comme  l’avouent  ses  tableaux  du 
musée  d’Anvers,  appartenant  déjà  à la  décadence. 

Assurément,  ce  serait  besogne  charmante  que  de  décrire 
la  vie  de  tel  esprit  supérieur;  mais  nous  possédons  si  peu  de 
documents  authentiques  sur  son  existence  ! Les  biographes 
antérieurs  l’ont  laissé  presque  clans  l’oubli  — - un  oubli 
coupable!  — ■ Fortuitement,  ils  se  sont  permis  de  dire  qu’il 
habitait,  rue  du  Happart  ; qu’il  était  marguillier  de  l’église 
Saint-André,  sa  paroisse,  en  i65o;  qu’il  fit  pour  la  décoration 
de  ce  sanctuaire  deux  tableaux,  qu’on  y voit  encore,  l'Ange 
Gardien  et  la  Sainte  Famille;  qu’il  fut  membre  de  la  société 
de  rhétorique  la  « Violette  »,  en  i653;  qu’il  se  lia  d’amitié 
avec  le  savant  Gerartius  ; et  qu’il  combina  avec  lui  une 
représentation  théâtrale,  pour  célébrer  la  publication  de  la 
paix,  en  1660.  Néanmoins,  ceci  prouve  son  ascétisme  : il 


ERASME  QUELLIN  LE  JEUNE.  — LE  LIT  NUPTIAL 
D'APRÈS  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 


ERASME  QUELLIN  LE  JEUNE.  — JESUS, 
D’APRÈS  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 


RUBENS  ET  SON  ÉCOLE 


3l 


frayait  perpétuellement  avec  les  religieux.  Lés  moines  de  l’abbaye  Saint- 
Michel,  à Anvers,  le  tenaient  en  grand  estime.  Il  avait  orné  leur  réfectoire 
de  sujets  empruntés  aux  livres  saints,  entre  autres,  les  Noces  de  Canci,  Jésus  et 
Madeleine  chez  Simon  le  Pharisien,  la  Cène  et  les  Pèlerins  d’Emmaüs.  Mais,  ces 
peintures  ont  été  probablement  détruites,  en  même  temps  que  l’édifice  ; et 
cette  perte  est  très  regrettable,  car  les  peintures  incontestées  d’Erasme  Quellin 
le  Jeune  ne  sont  guère  nombreuses.  Tout  au  plus  connaît-on  encore  de  lui 
quelques  toiles  vigoureuses,  d’une  belle  ordonnance,  d’une  délicate  élégance  : 
Saint -Roch , à l’église  Saint-Jacques 
d’Anvers,  le  Miracle  de  Saint-Hugo  de 
Lincoln,  le  Portrait  de  l'évêque  Gaspard 
Nemius,  Gratien  Molenaer  sauvé  mira- 
culeusement par  Sainte-Catherine,  toutes 
au  musée  d’Anvers,  et  certaines  autres 
éparpillées  partout,  à Bruges,  à Ma- 
lines,  Bruxelles,  Dresde,  Madrid, 

Rotterdam  et  Florence. 

En  somme,  ce  peintre-philosophe, 
ou,  si  l’on  préfère,  ce  philosophe- 
peintie,  était  un  mystique.  Les  ten- 
dances dévotieuses  de  son  époque  le 
dominaient.  Il  ne  put  pas  s’en  affran- 
chir. Son  art  s’en  ressent.  N’est-ce  pas 
lui  qui  a illustré  la  première  page  de 
V Année  spirituelle,  livre  imprimé  sur  l’ordre  de  Juan  de  Palafox  y Mendoça, 
évêque  d’Osma  et  membre  du  Conseil  privé,  en  i656,  d’un  ange  tenant  par 
la  main  un  enfant,  auquel  il  montre  le  ciel,  tandis  que  le  diable  lui  saisit  la 
jambe  et  que,  plus  bas,  des  têtes  de  damnés  rôtissent  dans  le  feu?  Et  la 
dévotion  fit  aspirer  insensiblement  Erasme  Quellin  le  Jeune  à la  vie  monas- 
tique. Après  le  décès  de  sa  femme,  il  se  retira  dans  l’abbaye  de  Tongerloo, 
où  il  mourut  pieusement,  le  n novembre  1678,  âgé  de  soixante  et  onze  ans. 

Il  est  concevable  que  son  art  a été  influencé  grandement  par  l’œuvre 
colossal  de  Rubens.  Aussi  les  réminiscences  du  maitre,  qu’il  tenta  souvent 
d’égaler,  sans  naturellement  y réussir  jamais,  sont-elles  flagrantes,  dans  ses 
peintures  décoratives,  tableaux  d’église  et  arcs  de  triomphe.  D’ailleurs  le 
faste  rubenien  et  l'exagération  michelangesque  le  hantaient.  Nous  n’en 
voulons  comme  preuve  que  ses  tentatives  réussies  cl’art  appliqué,  tentatives 
qu’il  fit  pour  glorifier  la  nomination  du  marquis  de  Castel-Rodrigo,  aux  fonc- 
tions de  gouverneur  général  des  Pays-Bas,  et,  plus  tard,  pour  inciter  à la 
joie,  lors  des  fiançailles  de  Louis  XIV  avec  l’infante  Marie-Thérèse,  fille  du 
roi  d’Espagne,  Philippe  IV. 

Celles-ci  sont  typiques  de  sa  manière. 

Le  peuple  augurait  le  plus  grand  bien  de  cet  événement,  destiné  à 
cimenter  la  paix  avec  la  France.  Il  jugeait  par  conséquent  qu’il  fallût  s’en 
féliciter  par  des  réjouissances  publiques.  Ensuite,  des  solennités  populaires 
furent  ordonnées.  Et  Erasme  Quellin  le  Jeune  peignit  de  nombreux  sujets 
allégoriques. 
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Devant  l’hôtel  de  ville  d’Anvers,  se  dressait  un  formidable  décor,  haut 
de  quatre-vingt-cinq  pieds,  large  de  quatre-vingt  et  ayant  une  profondeur  de 
vingt,  soutenu  par  quatorze  colonnes,  simulant  du  marbre  de  Paros.  Au 
centre,  on  voyait  une  composition  magistrale,  représentant  : La  Paix  et 
l’Hyménée,  chassant  Mars  et  Bellone  de  nos  contrées  et  dirigeant  les  armées 
royales  vers  la  ville  de  Candie,  assiégée  par  les  Turcs.  Au  faite,  était  peint 
le  lit  nuptial,  entouré  d’Amours  et  de  Génies;  dans 
la  partie  inférieure  se  trouvaient  les  portraits  de 
Philippe  IV  et  de  sa  première  femme,  Isabelle 
de  Bourbon  ; à droite  et  à gauche,  les  effigies  de 
Louis  XIV  et  de  l’infante  Marie-Thérèse,  les  nou- 
veaux époux.  Ce  tout  était  agrémenté,  au  surplus, 
par  plusieurs  inscriptions,  en  l’honneur  de  la  paix 
et  de  l’union  scellées  entre  l’Espagne  et  la  France, 
inscriptions  composées  par  le  greffier  Gerartius.  Et, 
fort  goûtée,  cette  œuvre  de  Quellin  fut  reproduite, 
en  gravure,  par  Richard  Collin,  et  publiée,  par 
l’imprimerie  plantinienne,  sous  le  titre  d ’Hymenœus 
Pacifer. 

Et,  si  telle  fut  la  conception  décorative  cl’Erasme 
Quellin  le  Jeune,  une  Cène  votive,  en  l’église  Notre- 
Dame  au-delà  de  la  Dyle,à  Malines,  fait  connaître 
sa  manière  plus  personnelle. 

Le  repas  a lieu  dans  une  galerie  sans  toiture.  ERASME  QUELLIN  LE  JEUNE.  LA  VIERGE,  JÉSUS, 

Un  entablement,  soutenu  par  de  hautes  colonnes,  se 
profile  sur  le  ciel  et  sur  des  arbres  majestueux.  Les 

types  des  personnages  sont  variés,  nobles,  profondément  scrutés.  Un  serviteur, 
qui  porte  sur  le  premier  plan  deux  vases  de  cuivre,  attachés  à un  fléau,  auto- 
riserait la  comparaison  avec  les  bonnes  œuvres  italiennes  de  la  Renaissance. 

Et  quelque  chose  de  suave  et  d’exquis  rappelle  le  faire  délicat  et  élégant 
d’Antoine  Van  Dyck. 

Mais,  cet  artiste  distingué,  frère  du  sculpteur  Arnould  le  Vieux  et  du 
graveur  Hubert,  ne  se  contenta  pas  d’aborder  la  philosophie  et  la  peinture;  il 
composa  encore  de  remarquables  morceaux  d’architecture  et,  en  outre,  burina 
de  belles  planches.  Puis,  il  forma  quelques  élèves  : son  fils,  Jean-Erasme,  le 
lillois,  Wallerant  Vaillant  et  le  brugeois,  Joseph  Van  de  Kerckhove  qui,  à 
l’époque  de  la  décadence,  fonda  l’académie  de  Bruges,  et  essaya,  hélas!  inuti- 
lement, d’enrayer  la  chute  de  l’art  flamand,  s’effondrant  dans  le  marasme  le 
plus  complet,  au  xvnic  siècle  ! 


SAINTE-ANNE  ET  SAINT-JEAN, 
d’après  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 


ERASME  QUELLIN  LE  JEUNE.  — MOTIF  DECORATIF. 


THEODORE  VAN  THULDEN 

JEAN  VAN  HOECK 

JUSTE  VAN  EGMONT  ET  FRANÇOIS  WOUTERS 

Quoique  l’on  en  puisse  dire  ou  penser,  le  dessin,  pas  plus  que 
la  couleur,  n’est  mathématique;  — nous  entendons  le  dessin 
et  la  couleur  des  maîtres.  • — • Car,  expressivités  personnelles 
d’intussuceptions  psychiques,  ces  deux  formes  de  l’entité 
artiale  dépendent  des  idiosyncrasies  propres.  Et,  de  même 
que  tous  les  hommes  agencent  diversement  les  mots  pour  partager  leurs 
pensées,  de  même  les  artistes  usent  de  lignes  et  de  tons  dissemblables,  pour 
déceler  leurs  conceptions.  C’est  ce  qui  constitue  leur  personnalité.  Tous 
entrevoient  dans  la  nature  des  synthèses  idéales.  Ils  cherchent,  sans  excep- 
tion, à les  imposer.  Souventes  fois,  elles  sont  identiques.  Mais,  si  le  fond 
de  celles-ci  préexiste  de  toute  éternité,  les  manifestations  en  sont  diversifiées, 
sans  cesse. 

Au  demeurant,  la  cause  première  de  l’intellectualité  réside  dans  l’objec- 
tivité, abstraction  faite  de  l’Etre  suprême.  Le  monde  semble  ainsi  un  vaste 
dictionnaire,  où  nous  puisons  les  vocables  adéquats  de  notre  intelligence 
relative;  intelligence  qui,  dominée  par  l’esprit,  uni  à la  matière,  vague  tantôt 
à tel  plan,  tantôt  à tel  autre,  scrute  les  phénomènes  naturels,  se  les  assimile 
et,  finalement,  les  expose  suivant  des  méthodes  rationnelles,  en  concordance 
avec  notre  être  individuel.  De  telle  sorte,  toute  sensation,  tout  sentiment, 
toute  idée  provient,  non  seulement  de  la  subjectivité,  mais  encore  de  l’objec- 
tivité. 
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Donc,  quelque  minime  soit-elle,  l’œuvre  d’art  atteste  un  aspect  modal  de 
la  nature.  Le  dessin,  pas  plus  que  la  couleur,  par  conséquent,  ne  saurait  être 
mathématique,  sans  perdre  tout  caractère  essentiel  d’évidence.  Car,  n’est-il 
pas  vrai  cet  axiome  : une  forme  dérivée  de  Partialité  profère  toujours  une 
aperception  réelle?  Indubitablement;  et,  seuls,  peuvent  s’accomoder  du  lan- 
gage d’autrui,  les  peintres  et  les  sculpteurs  qui  ne  devinent  pas  le  microcosme 
dans  le  macrocosme;  ceux  qui  ne  sentent  pas  vibrer,  en  eux,  le  Verbe;  ceux 
que  ne  consume  pas  la  Lumière;  et  ceux-là  ne  sont  pas  des  artistes  ! 

Mais,  la  sculpture  requiert  plus  de  sobriété  que  la  peinture,  parce 

? qu’elle  est  d’essence  davantage  semblable  au 
è dessin.  « Le  marbre,  le  bronze,  a écrit  Eugène 
Delacroix,  exigent  dans  l’expression  des 
détails  une  sobriété,  dégénérant  en  séche- 
resse et  en  raideur  dans  la  peinture.  » Aussi 
Rubens,  préoccupé  par  le  rendu,  quasiment 
exclusif,  des  manifestations  vitales  ; Rubens, 
disons-nous,  conseillait  d’étudier,  avec  juge- 
ment, les  modèles  gréco-romains.  Il  voulait 
par  là  inculquer  à ses  élèves  le  sentiment  de 
la  forme  idéalisée  et  leur  éviter  la  correction 
froide,  académique;  cet  horrible  classicisme, 
mis  à la  mode  par  David,  en  France  et  en 
Belgique,  vers  la  fin  du  xvme  siècle  et  au 
commencement  du  xixe.  Car,  le  maître  a 
cherché  et  a trouvé  le  dessin  par  la  couleur. 
Il  jugeait  que  le  contour  linéaire  n’existe 
pas,  dans  la  nature;  que  la  raideur  conven- 
tionnelle est  antithétique  de  la  réalité.  Et,  en  effet,  tout  vit  et  meurt  autour 
de  nous,  partant  tout  est  mouvement;  comment  arriver,  dès  lors,  à l’expression 
de  la  vérité  objective  et  subjective,  sinon  par  la  couleur? 

Ah!  nous  ne  l’ignorons  pas,  on  a prétendu  que  ce  culte  absolu  de  la 
couleur,  fut  professé  par  Pierre-Paul  et  ses  imitateurs,  au  détriment  de  la 
forme.  Entendons-nous,  toutefois.  Le  dessin  des  coloristes  ne  réside  pas  dans 
un  contour  strict;  il  est  quasiment  antipodique  de  la  ligne;  il  affecte  des 
ondoyances  rares.  De  celles-ci  naissent  la  sensation  du  mouvement,  l’illusion 
de  la  variabilité.  Et  tel  phénoménisme  est  logique,  car  l’œil  perçoit,  en  même 
temps  pour  ainsi  dire,  plusieurs  lignes  différentes,  dans  la  forme  extérieure 
des  objets;  et  n’est-ce  pas  cela  qui  fait  éprouver  la  sensation  de  la  vie?  Assu- 
rément! Ce  précepte  cher  aux  coloristes  a été  affirmé,  d’ailleurs,  par  Eugène 
Delacroix,  ce  coloriste  prodigieux  : « Le  public  s’imagine  qu’on  doit  pouvoir 
suivre  également  les  contours  d’une  figure  peinte  et  ceux  cl’une  statue,  a-t-il 
écrit;  c’est  là  une  erreur  profonde.  Il  ne  s’agit  pas  de  refaire  en  peinture  un 
objet  quelconque  d’une  façon  absolument  exacte;  il  s’agit  seulement  d’en 
reproduire  l’effet,  tel  qufil  a paru  à nos  yeux.  Aussi  est-il  faux  de  prétendre 
que  l’on  doive  retracer  tous  les  contours  d’un  objet  de  la  même  manière.  Les 
contours  paraissent  ou  disparaissent,  suivant  le  fond  sur  lequel  l’objet  se 
détache.  » Et  rien  n’est  plus  vrai!  Rembrandt  et  Rubens  ont  prouvé,  par 
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l’incorrection  voulue  ou  instinctive  de  leurs  chefs-d’œuvre,  le  mépris  profond 
qu’ils  avaient  pour  les  mesquineries  de  la  correction  systématique  ; ils  ont 
exprimé  la  vie  générale,  par  l’effacement  des  contours  ; au  fait,  leurs  œuvres 
sont  des  concepts  eurythmiques  indiscutables. 

Certes,  antérieurement  au  prince  des  peintres  flamands,  les  gothiques 
avaient  deviné  ce  que  sa  génialité  a imposé  d’une  manière  solennelle.  Malgré 
leur  préciosité,  leur  exactitude,  leur  minutie,  dans  la  peinture  de  telles  et 
telles  sublimes  imaginations,  toujours  ils  se  sont  éver- 
tués à subordonner  les  détails  à l’ensemble;  — Jean 
Van  Eyck,  principalement,  s’est  ingénié  dans  ce  sens. 

Mais  Rubens,  par  le  calcul,  par  l’étude,  par  la  raison, 
a coordonné  la  synthèse  naturelle,  et  dans  sa  forme,  et 
dans  sa  couleur.  D’admirables  emmêlements  de  lignes, 
encastrant  d’harmoniques  raccords  colorés,  narrent 
son  intelligence  géniale;  la  lumière  seule,  c’est- 
à-dire  la  couleur, accuse  les  formes,  dans  son  œuvre; 
la  ligne  n’a  qu’une  utilité  accessoire  et  élémen- 
taire, dans  ses  tableaux. 

On  peut  juger  des  aspirations  qui  le  tour- 
mentaient, par  un  fragment  de  ses  écrits.  Il 
revient  avec  insistance  sur  le  respect  qu’il  faut 
accorder  aux  sculptures  antiques,  car  elles  en- 
seignent la  forme  sublimée;  mais,  il  importe  d’y 
ajouter,  par  la  couleur,  le  mouvement  sensuel. 

« Dans  l’application  de  la  statuaire  à la  peinture, 
il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  la  position  défavo- 
rable que  donne  à la  sculpture,  la  matière  même 
sur  laquelle  elle  opère,  à savoir  la  pierre... 

La  solidité  naturelle  et  inexorable  du  marbre, 
double  encore  la  lourdeur  et  la  dureté  des  ombres...  Les  peintres  doivent 
toujours  tenir  compte  des  petits  plis  et  accidents  divers,  qui  se  formulent  à 
chaque  mouvement  différent,  à cause  de  l’élasticité  de  la  peau...  Notre 
petit  esprit  est  tellement  à fleur  de  terre,  que  nous  sommes  incapables  de 
nous  élever  à la  hauteur  héroïque  et  au  génie  des  anciens.  » Or,  nous  le 
répétons,  cette  alliance  de  la  forme  et  de  la  couleur,  celle-ci  dérivant  de 
celle-là,  a donné  lieu  aux  compositions  rubeniennes. 

Parmi  les  élèves  de  Rubens,  qui  ont  reproduit  le  plus  fidèlement  l’esprit 
du  maître,  il  convient  de  citer  Théodore  Van  Thulden,  né  à Bois-le-Duc, 
en  1606,  et  y décédé,  d’après  Immerzeel,  en  1676. 

Son  premier  professeur  fut  un  artiste  ignoré,  qui  s’appelait,  dit-on,  Abra- 
ham Blyenberch,  et  que  nous  avouons  ne  pas  connaître;  il  serait  entré  chez 
lui,  vers  l’année  1621,  avant  de  fréquenter  l’atelier  de  Pierre-Paul;  en  tout  cas, 
il  devint  franc-maître  de  la  gilde  Saint-Luc,  en  1626,  avant  son  départ  pour 
Paris,  où  il  se  rendit,  vraisemblablement,  en  i632. 

Le  général  de  la  congrégation  des  réclemptoristes,  Louis  Petit,  faisait 
alors  restaurer  la  chapelle  de  son  couvent.  Pourquoi  s’adressa-t-il  à Théodore 
Van  Thulden?  Comment  l’avait-il  connu?  On  l’ignore;  mais  il  est  certain  qu’il 
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chargea  l’artiste  flamand  de  peindre  une  série  de  petits  tableaux  qui,  encastrés 
dans  la  boiserie  du  chœur,  au-dessus  des  stalles  qu’occupaient  les  religieux, 
représentaient  les  principaux  épisodes  de  la  vie  de  Jean  de  Matha,  fondateur 
de  l’ordre,  et  de  son  acolyte,  Félix  de  Valois.  Ces  tableaux  étaient  fort  esti- 
més ; néanmoins,  on  ne  paraît  pas  en  avoir  pris  grand  soin,  puisque,  à l’époque 
où  Descamps  écrivait  sur  les  peintres,  en  1754,  ils  avaient  déjà  été  « repeints 
presqu’en  entier  »;  au  temps  de  Mariette,  la  série  de  ces  tableaux  n’était  plus 


NEPTUNE  FAVORISANT  LE  VOYAGE  DE  L’iNFANT  FERDINAND,  DE  BARCELONE  A GENES, 
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complète;  enfin,  ils  disparurent  tout  à fait,  et  on  ignore  ce  qu’ils  sont 
devenus. 

Il  est  probable  que  Théodore  Van  Thulden  considérait  comme  une  pre- 
mière étape  son  séjour  à Paris  et  qu’il  aspirait  à visiter  l’Italie  dont  onl  ui  avait 
dit  les  merveilles.  Mais,  pour  l’une  ou  l’autre  raison,  il  ne  fit  point  ce  voyage; 
il  dut  se  contenter  d’étudier,  à Fontainebleau,  les  œuvres  de  Rosso  et  du  Pri- 
matice,  les  peintres  de  François  Ier  ; encore  les  décorations,  ornant  une 
galerie,  agrémentée  par  Nicolas  Dell’Abbate,  décorations  racontant  les  travaux 
et  les  aventures  d’Ulysse;  car,  il  était  de  retour  à Anvers,  dès  l’année  i635, 
et  assista,  en  cette  ville,  à l’entrée  triomphale  de  Ferdinand  d’Autriche. 

L’archiduchesse  Isabelle,  en  effet,  était  décédée  à Bruxelles,  le  Ier  dé- 
cembre i633,  à l’àge  de  soixante-sept  ans,  sur  ces  entrefaites;  le  marquis 
d’Aytona,  ministre  d’Isabelle,  avait  pris  provisoirement  entre  ses  mains  le 
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WYLANDS  SC.  ARTHUR  BOITTE,  ÉDITEUR  A BRUXELLES 


JEAN  VAN  HOECK.  — saint-françois  adorant  la  vierge. 


(Musée  d'Anvers). 
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gouvernement  de  l’état;  quelques  mois  après,  Philippe  IV  avait  nommé  gou- 
verneur général  de  nos  provinces  l’infant  Ferdinand,  cardinal-archevêque  de 
Tolède,  le  seul  frère  qui  lui  restât,  depuis  la  mort  de  don  Carlos;  celui-ci  était 
arrivé  à Bruxelles,  le  4 novembre  1634,  et,  comme  il  avait  manifesté  le  désir 
de  faire  son  entrée  à Anvers,  le  plus  tôt  possible,  le  magistrat  y organisa  des 
fêtes  qui,  jusqu’à  présent,  n’ont  pas  eu  d’égales. 


l’infante  ISABELLE  S’EFFORÇANT  DE  FERMER  LE  TEMPLE  DE  JANUS,  OUVERT  PAR  LES  FURIES, 
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Pierre-Paul  Rubens  fut  chargé  de  diriger  les  travaux  d’ornementation 
publique.  Le  chef  de  l’école  flamande  produisit,  à cette  occasion,  une  série  de 
compositions  hors  ligne,  dont  le  souvenir  a été  conservé  dans  le  magnifique 
ouvrage  intitulé  : Pompa  introïtus  F erdinandi,  Austriaci  Hispaniarum  Infanti  in 
urbem  Àntverpiam,  composé  par  le  greffier  Gevartius  et  publié  sur  l’ordre  des 
autorités,  par  le  peintre-graveur  Théodore  Van  Thulden. 

Après  avoir  jeté  sur  le  papier,  les  éléments  de  ses  vastes  créations 
formant,  par  leur  ensemble,  comme  une  épopée  en  l’honneur  du  nouveau 
gouverneur,  Rubens  s’entoura  de  plusieurs  artistes  renommés,  fiers  de  pouvoir 
travailler  sous  la  direction  du  grand  maître.  A Jacques  Jordaens,  à Corneille 
De  Vos  et  à Corneille  Schut,  se  joignirent  Gaspard  et  Jean  Van  Hoeck,  Théo- 
dore Rombouts,  David  Ryckaert,  Jean  Wildens,  Théodore  Van  Thulden,  en 


38 


LART  FLAMAND 


un  mot,  toutes  les  illustrations  de  la  belle  école  du  xvne  siècle;  aussi  les 
sculpteurs  Hubert  Van  den  Eynde,  Forcy  Cardon,  Sébastien  Nève  et  Erasme 
Quellin. 

Et  comme  ces  travaux  décoratifs  devaient  occuper  Théodore  VanThulden 
longtemps,  il  décida  alors  de  résider  à Anvers.  D’ailleurs,  il  y avait  épousé 
Marie  Van  Balen,  la  nièce  du  célèbre  peintre  et  filleule  de  Rubens;  on  lui 

avait  accordé  le  droit  de  bourgeoisie;  et  les  fonctions 
de  doyen,  dans  la  corporation  de  Saint-Luc,  pour 
l’année  i638-i63ç),  lui  furent  dévolues  plus  tard. 

A partir  de  cette  époque,  la  vie  de  Théodore 
Van  Thulden  présente,  à côté  de  faits  certains, 
bien  des  pages  obscures.  On  sait,  toutefois,  qu’il 
travailla  encore  pour  le  général  des  rédemptoristes, 
Louis  Petit;  qu’il  collabora  avec  Jacques  Jordaens, 
Jean  Lievens  et  Gérard  Honthorst  à la  décoration 
de  la  « Maison  au  bois  »,  proche  de  La  Haye,  déco- 
rations commémoratives  du  stathouder  Frédéric- 
Henri  ; qu’il  habitait  Bois-le-Duc  en  i656,  lorsqu’il 
dessina  les  cartons  des  remarquables  vitraux  de 
Sainte-Gudule,  la  basilique  bruxelloise;  et  qu’il 
vivait,  toujours,  en  1662,  dans  sa  ville  natale,  au 
moment  où  Corneille  De  Bie  achevait  son  livre, 
traitant  de  la  vie  des  artistes  et  de  leurs  œuvres. 

En  tout  cas,  ce  fut  un  peintre  et  un  graveur 
habile;  et  le  talent  de  Jean  Van  Hoeck  n’a  pas  été 
moins  remarquable  que  le  sien. 

Celui-ci,  d’origine  anversoise,  né  en  i5g8  ou 
1611,  et  mort  en  i65i,  fils  de  Gaspard,  peintre  peu 
connu,  appartenait  à une  excellente  famille  aisée,  qui  lui  fit  donner  une  édu- 
cation soignée.  Sans  doute,  elle  facilita  grandement  son  entrée  chez  Rubens, 
et  lui  procura  des  relations  mondaines.  Car,  à peine  avait-il  fini  son  appren- 
tissage de  peintre,  que  la  tarentule  des  voyages  le  piqua;  et,  partout,  en 
Allemagne  et  en  Italie,  ses  façons  distinguées,  son  savoir  et  ses  aptitudes 
picturales  lui  permirent  de  frayer,  avec  les  esprits  les  plus  cultivés  et  les 
hommes  les  plus  haut  placés. 

A Rome,  les  peintres  célèbres  parlèrent  de  lui  élogieusement  et  recher- 
chèrent sa  société  ; plusieurs  cardinaux  voulurent  posséder  de  ses  ouvrages  ; 
les  seigneurs  l’accueillirent  dans  leurs  palais  ; et  les  sociétés  savantes  le 
reçurent  dans  leur  sein. 

Cependant,  l’empereur  Ferdinand  II  témoigna  le  désir  d’avoir  le  jeune 
peintre  à son  service,  et  bientôt  il  fut  attaché  à la  cour  de  Vienne.  Là,  il  ren- 
contra un  autre  élève  de  Rubens,  François  Wouters,  ainsi  que  les  chanteurs 
les  plus  célèbres  et  les  meilleurs  instrumentistes  connus.  Car,  l’empereur, 
aussi  dévot  que  cruel,  estimait  que  les  artistes  devaient  par  leurs  talents,  soit 
en  tant  que  musiciens,  soit  en  tant  que  peintres,  louer  Dieu  et  qu’il  incom- 
bait aux  princes  de  poursuivre  ce  but. 

Un  membre  de  la  famille  impériale,  Léopold-Guillaume,  devint  ensuite, 
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pour  notre  artiste,  un  protecteur  intelligent;  il  employa  Jean  Van  Hoeck,  dont 
la  noblesse  et  le  clergé  se  disputaient  les  tableaux.  Chargé  par  l’Espagne  du 
gouvernement  des  provinces  belges,  en  1646,  il  emmena  l’artiste  et  le  nomma 
son  peintre  officiel.  Exilé  depuis  si  longtemps,  ce  dernier  ne  demandait  peut- 
être  pas  mieux  que  de  revoir  son  pays  natal.  Les  bonnes  grâces  de  l’archiduc 

y furent  partagées  entre  lui  et  le  célèbre  Teniers.  Tous  v 

deux  aidèrent  à former  l’admirable  collection  d’œuvres  j v • mV  k 
d’art  que  possédait  ce  prince;  collection  qui  constitue  J ill  |||  ~V 

maintenant  la  partie  la  plus  considérable  du  musée  ' ^ 

de  Vienne.  Néanmoins,  quoique  résidant  à Bruxelles, 

Jean  Van  Hoeck  fit  peu  de  travaux,  pour  les  amateurs 
et  les  monuments  religieux  des  Pays-Bas.  Les 
personnes  qu’il  avait  fréquentées,  en  Italie  et  en 
Allemagne,  réclamaient  tous  ses  ouvrages.  Par 
conséquent,  on  ne  connaît  guère  ses  toiles  en  Bel- 
gique. Celles  qui  s’y  trouvent  sont  d’un  sentiment 
pénétrant,  tel  le  Christ  en  croix , ornant  l’église 
Saint-Sauveur,  à Bruges. 

Sur  un  fond  de  paysage,  où  apparaît  J érusalem 
— paysage  que  surplombe  un  ciel  gris,  lamé  d’ou- 
tremer dans  le  haut,  de  blancs  ocrés,  satinés  de 
rose,  dans  le  bas  — s’impose  la  figure  du  divin 
supplicié.  Elle  occupe  le  centre  de  la  toile.  Des 
angelets  voltigent  à proximité.  A droite,  la  Vierge, 
drapée  dans  un  manteau  bleu,  étreint  ses  mains, 
en  regardant  son  fils  martyr.  A gauche,  saint  Jean, 
vêtu  d’une  ample  tunique  rouge,  contemple  aussi 
Jésus.  Leur  affliction  est  extrême.  Ils  impression- 
nent grandement.  Et  saint  François,  agenouillé, 

les  bras  joints  sur  la  poitrine,  dans  une  posture  douloureuse,  ajoute  encore  à 
l’expressivité  du  spectacle  navrant  : l’imploration  du  Christ  et  la  résignation 
de  la  Vierge  et  des  saints  Jean  et  François. 

Cette  toile  rappelle  indiscutablement  les  procédés  chers  à 
Rubens.  On  y retrouve  des  réminiscences  non  équivoques  de  sa 
manière  magistrale,  surtout  ses  principes  de  coloriste.  C’est  une 
opposition  violente  de  contrastes  et  un  emmêlement  de  tons 
fondus,  où  les  bleus,  les  rouges  et  les  gris  dominent. 

Juste  Van  Egmont  fut  également  un  des  élèves  préférés  de 
Rubens;  il  entra  dans  l’atelier  de  celui-ci,  après  avoir  étudié  chez 
Gaspard  Van  Hoeck;  et  il  travailla  principalement  en  France. 

Il  naquit  en  1602,  à Leyde,  suivant  le  témoignage  de  son 
contemporain,  le  notaire  De  Bie  ; en  1601,  à Anvers,  selon  d’autres. 
Quoi  qu’il  en  soit,  les  archives  anversoises  de  Saint-Luc  nous  ap- 
prennent qu’il  obtint  les  privilèges  de  la  maîtrise,  en  1627-1628, 
comme  élève  de  Pierre-Paul.  Il  seconda  grandement  le  célèbre 
egmont.— portrait  ar^ste  qans  ies  peintures  de  la  galerie  Médicis;  ensuite  Simon 
Vouet  s’assura  son  concours.  « Simon  Vouet,  dit  Florent  Le  Comte, 
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employa  différents  peintres  dans  ses  entreprises,  suivant  ce  qu’ils  savaient 
traiter,  entre  autres  Juste  . d’Egmont  et  Van  Driesse  Flamans,  Schalberge, 
Patel,  Van  Boucle,  Bellange  et  Cotelle,  tous  excellents  hommes,  dans  leurs 
différents  caractères;  » Félibien  s’exprime  en  des  termes  analogues;  Corneille 
De  Bie  atteste  que  le  roi  et  les  grands  seigneurs  comblèrent  notre  artiste  de 
dons  et  de  prévenances.  Ce  sont  là  des  faits  établis  d’ailleurs,  car 
Juste  Van  Egmont  fut  peintre  de  Louis  XIII  et  de  Louis  XIV. 
Probablement,  le  crédit  dont  il  jouissait  à la  cour,  le  désigna-t-il 
pour  fonder  l’académie  française.  En  effet,  un  curieux  mémoire, 
attribué  à Elenri  Testelin,  explique  cette  création  d’une  façon 
inattendue. 

D’après  cet  auteur,  ce  n’est  pas  l’amour  de  l’art  qui  fit 
instituer  cette  corporation,  mais  la  nécessité  de  mettre  un 
terme  aux  agissements  des  peintres,  inscrits  parmi  les  mem- 
bres de  la  corporation  des  artistes. 

En  vérité,  l’ancienne  jurande,  établie  depuis  i3gi,  était 
tracassière.  Elle  enrayait  le  progrès  des  arts  et  la  liberté 
d’action  des  artistes.  Alors,  il  arriva  que,  vers  la  fin  du  règne 
de  Louis  XIII,  quelques  peintres,  notamment  Lebrun,  Juste 
Van  Egmont,  un  autre  élève  de  Rubens,  Pierre  Van  Mol  et 
un  sculpteur  anversois,  Gérard  Van  Opstal,  résolurent  de 
faire  cesser  cet  état  de  choses.  Par  leur  crédit  personnel  et  par 
celui  de  personnages  marquants,  ils  obtinrent  du  conseil  de 
régence,  le  20  janvier  1648,  un  arrêté  affranchissant  les  artistes 
des  persécutions  jusqu’alors  exercées  contre  eux,  par  une 
bande  de  despotes  ; et  cet  arrêté  n’était  autre  que  celui  insti- 
tuant l’académie  française.  Cependant,  juste  Van  Egmont, 
malgré  la  situation  enviable  qui  lui  était  faite  à Paris,  retourna  à Anvers  et  y 
décéda  le  8 janvier  1674. 

Il  reste  peu  de  ses  oeuvres.  On  ne  signale  que  trois  portraits  de  sa  main. 
Le  musée  de  Vienne  les  possède. 
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CORNEILLE  SCHUT.  NEPTUNE  ET  AMPHITRITE  (GALERIE  DE  DRESDE). 

CORNEILLE  SCHUT 
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Rubens  a cherché  tonte  sa  vie  à unir,  dans  son  œuvre,  le  mouve- 
ment de  la  nature  au  manque  d’animation  des  statues  antiques. 
Partant,  son  existence  entière  a été  une  lutte  énergique.  Ne 
s’agissait-il  pas  pour  lui  de  greffer  son  génie  individuel,  qui  sem- 
blait apparenté  à celui  de  Van  Noort  et  à celui  de  Jordaens, 
sur  ses  aspirations  vers  l’idéal  absolu,  que  caractérisaient  à ses  yeux  la 
statuaire  greco-romaine,  Michel-Ange  et  Raphaël?  Sans  doute;  et  sa  génialité 
a été  le  résultat  de  deux  tendances  complètement  divergeantes,  ajoutées  à ses 
qualités  propres. 

Car,  Rubens  était  un  éclectique.  Il  a pris  son  bien  où  il  pouvait  le 
trouver.  Son  idéalité  a jailli  d’inspirations  diverses.  Michel-Ange,  Raphaël, 
le  Titien,  le  Tintoret,  le  Corrège,  les  Carrache,  le  Dominiquin  ; encore 
Barocci,  Frédéric  et  Thadée  Zucchero,  Giorgione,  Moroni,  Alexandre  Bon- 
vicini,  Palma  Vecchio,  Vicentino,  Bassano,  Guido  Reni  et  d’autres  Italiens, 
tour  à tour,  l’ont  nourri  de  leur  esthétique,  soit  en  lui  prêchant  le  dessin,  la 
composition  ou  la  couleur.  N’aimait-il  donc  pas  les  primitifs  flamands,  ses 
ancêtres?  Une  missive,  adressée  à F.  Junius,  le  Ier  août  1637,  nous  enseigne, 
au  contraire,  le  culte  qu’il  leur  avait  voué  : « Je  tente  de  les  suivre  de  bien 
loin,  avec  tout  le  respect  possible,  a-t-il  écrit,  et  je  me  borne  à honorer  la  trace 
de  leurs  pas;  mais  jamais,  je  vous  le  contesse  franchement,  la  pensée  ne 
m’est  venue  qu’on  puisse  les  atteindre.  » Cependant,  il  ne  trouvait  pas  chez 
eux  la  magie  de  la  couleur,  engendrant  la  vibration,  le  mouvement,  la  vie, 
telle  qu’il  l’entendait  ; et  cette  inclination  personnelle  explique  pourquoi  il  ne 
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leur  a pas  demandé  des  secrets,  pas  plus  à eux,  d’ailleurs,  qu’aux  maîtres 
italiens  du  moyen  âge,  depuis  Giotto  jusqu’à  Mantegna,  et  de  Masaccio  au 
Perugin  ; car,  il  est  à remarquer  que  Mantegna,  à cause  de  ses  préoccupations 
antiques,  et  le  Perugin,  à cause  de  ses  rapports  avec  l’école  de  Rome,  l’ont 
impressionné  grandement.  Au  surplus,  Pierre-Paul  était  un  homme  de  science 
et  de  théorie;  l’artificiel  le  séduisait  davantage  que  le  naturel  ; par  conséquent, 
le  sentiment  vrai,  ingénu  est  relatif  dans  son  œuvre;  mais,  qualité  rare,  il 
basait  sa  science,  sur  une  adresse  manuelle  extraordinaire. 

Son  coloris  même,  si  personnel  et  si  origi- 
nal, a été  engendré  par  ses  recherches  systé- 
matiques. A coup  sûr,  si  l’on  pouvait  lire  son 
manuel  : De  Coloribus,  dont  la  trace  est  perdue, 
on  y trouverait,  clairement  définies,  les  règles 
constamment  suivies,  dans  ses  peintures,  par 
le  maître.  Ses  toiles  luttent  avec  la  réalité, 
objectez-vous;  nous  n’en  disconvenons  pas. 
Néanmoins,  elles  sont  scientifiques,  décora- 
tives, déduites  de  l’optique,  du  prisme,  des 
contrastes  et  de  la  comparaison,  entre  elles,  des 
couleurs  les  plus  vives  ; enfin  de  fiaspect  que 
donne  la  lumière  solaire  et  ses  reflets,  selon  les 
préceptes  des  Vénitiens,  qui  lui  enseignèrent 
surtout  leurs  secrets. 

Eh!  quoi,  son  système  particulier^  en 
fait  de  coloris,  concordait-il  donc  absolument, 
avec  celui  de  ces  artistes?  Non;  il  ne  cadrait 
guère  avec  certains  de  leurs  procédés  pictu- 
raux, avec  l’assourdissement  des  teintes,  et 
principalement  avec  le  clair-obscur  des  figures 
vénitiennes , qui  semblent  boire  la  lumière 
environnante.  Il  cadrait,  toutefois,  pour  la 
peinture  des  carnations,  avec  la  finesse  des  tons  de  Véronèse,  et,  plus  parfai- 
tement encore,  avec  la  large  et  intense  clarté  que  le  Titien  a su  faire 
rayonner,  toujours,  sur  une  partie  principale  des  chairs,  notamment  sur  la 
poitrine  des  femmes.  Car,  les  Flamands  de  la  Renaissance  aimaient  à dis- 
tribuer la  lumière  partout,  à éclabousser  de  soleil  chaque  partie  de  leurs 
peintures,  tandis  que  les  Vénitiens  accrochaient  l’éclat  sur  un  point  choisi,  en 
évitant,  cependant,  les  tons  heurtés. 

Mais,  les  Flamands,  comme  les  Vénitiens,  se  préoccupaient  d’exprimer, 
en  même  temps  que  la  lumière,  la  couleur  locale  des  objets;  et  si  Rubens  a 
rendu  l’illusion,  par  des  reflets  et  des  transitions  lumineuses,  le  Titien  y est 
arrivé,  par  la  réalité  des  couleurs,  propres  à chaque  objet.  Aussi  les  glacis  et 
les  procédés  de  Venise  n’ont-ils  pu  être  employés  librement,  par  le  chef  de 
l’école  anversoise  et  ses  disciples,  que  lorsqu’ils  peignaient  les  draperies,  les 
armures,  les  fonds,  encore  les  animaux,  les  accessoires  et  les  ombres,  invaria- 
blement brunes  et  transparentes  dans  leurs  tableaux,  jusqu’à  laisser  souvent 
la  préparation  de  la  toile  à découvert. 
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Donc,  le  talent  du  Titien  a inspiré  Pierre-Paul  Rubens,  davantage  que 
le  talent  de  Véronèse?  En  effet;  et  cette  inspiration  s’explique  aisément  : 
Véronèse  avait  pris  pour  base  de  sa  palette  l’argent;  le  Titien,  de  même  que 
Rubens,  au  contraire,  l’or.  La  fulgurance  de  celui-ci  est  la  clarté  éblouissante 
et  chaude  de  celui-là.  Ils  ont  raffolé  des  contrastes  d’oppositions  fortes.  Leurs 
peintures  évoquent  les  soirs  d’été,  chatoyants,  vermeils  et  pourpres;  ou  bien 
les  opulences  automnales,  chères  à Giorgione 
et  à Pordenone.  Et  nous  ne  croyons  pas  que 
les  deux  maîtres  ambitionnèrent  souvent,  de 
révéler  les  nuances  délicates  d’aube,  aimées 
par  Véronèse;  ces  nuances  délicates  qui  font 
imaginer  un  vol  de  papillons  blancs  sur  de  la 
soie  rose,  d’un  rose  saupoudré  d’or  et  de  vieil 
argent  ! 

Cependant,  après  avoir  peint  audacieu- 
sement les  décorations  du  Luxembourg,  le 
prince  des  artistes  flamands  abandonna, 
presque  tout  à fait,  cette  méthode  palingéné- 
sique  de  son  procédé  propre.  Alors,  la  pein- 
ture de  premier  jet  s’imposa  à lui,  au  lieu  des 
glacis  vénitiens.  Ses  réminiscences  du  Midi 
furent  bornées,  conséquemment.  Il  ne  se 
souvint  plus,  ensuite,  des  scolies  esthétiques 
ultramontaines  que  pour  combiner  son  sujet, 
arranger  certaines  draperies,  composer  quel- 
ques fragments,  dans  ses  grandes  toiles.  Mais, 
il  ne  les  oublia  jamais  complètement;  dans 
tous  ses  tableaux,  on  les  découvre;  et  on  les 
remarque  aussi,  entrevues  à travers  son  tem- 
pérament, dans  ceux  de  ses  élèves,  parmi 
lesquels  Corneille  Schut,  Abraham  Van 
Diepenbeke,  Dieudonné  Van  der  Mont  et 
Lrançois  Lranchoys  furent  notables. 

Une  anecdote  absurde  de  Michel,  nous  donne  une  singulière  idée  de  Cor- 
neille Schut.  Le  singulier  historien  raconte  que  Ruben  sétait  envié  par  tous 
les  artistes  de  son  époque,  et  narre  que  Corneille  Schut  se  montrait  surtout 
plein  de  haine  contre  lui  : « Il  allait  sans  cesse  dénigrant  Rubens  et  tâchait 
de  le  supplanter,  quand  on  voulait  le  charger  d’une  entreprise.  Ses  manœuvres 
hostiles  n’étaient  point  ignorées  de  Pierre-Paul  ; celui-ci  forma  pourtant  le 
projet  de  conquérir  son  amitié.  Un  jour,  il  se  présenta  chez  l’ambitieux  et  lui 
adressa  la  parole  d’une  manière  affable.  Schut  fut  si  étonné  de  cette  démarche 
qu’il  perdit  contenance.  Le  visiteur  eut  pitié  de  sa  confusion  : il  amena  le 
discours  sur  les  événements  politiques,  sur  les  progrès  des  beaux-arts.  Pen- 
dant ce  temps,  le  jaloux  revint  de  son  embarras.  Le  grand  peintre  fit  alors  le 
tour  de  son  atelier,  considéra  ses  ouvrages  et,  insensiblement,  lui  proposa  de 
les  acheter.  Corneille  ne  demanda  pas  mieux;  il  en  fixa  le  prix.  Rubens  conclut 
aussitôt  le  marché,  sans  diminuer  d’une  obole;  et  le  vendeur  commença  à 
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penser  qu’il  avait  réellement  du  génie.  Mais,  son  magnanime  rival  ajouta  : 
« Si  l’on  ne  m’a  pas  induit  en  erreur,  vous  manquez  parfois  de  travail,  mon 
cher  confrère;  dans  ces  instants  de  chômage,  ayez  recours  à moi  ; mon  atelier 
vous  sera  ouvert,  et  vous  y trouverez  toujours  de  l’occupation.  » Cette  offre 
bienveillante  fut  pour  son  antagoniste,  comme  un  trait  empoisonné.  Lui, 
Corneille  Schut,  l’égal  de  Rubens,  aller  lui  demander  de  l’ouvrage,  se  mettre 
sous  sa  direction,  paraître  dans  son  atelier,  comme  son  aide  et  son  lieutenant! 


CORNEILLE  SCHUT.  LA  DÉCOLLATION  DE  SAINT-GEORGES  (MUSÉE  d’aNVERS). 

Plutôt  la  mort  que  cette  honte  ! Il  livra  ses  tableaux,  parce  qu’il  n’eut  point  le 
courage  de  lutter  contre  son  intérêt;  mais,  il  ne  sut  aucun  gré  à l’acheteur  de 
ses  généreuses  propositions.  » Or,  faut-il  que  nous  l’écrivions?  Nous  n’ajou- 
tons aucune  foi  à ce  commérage , car  nous  avons  l’intime  conviction  que 
Corneille  Schut  fut  un  des  meilleurs  élèves  de  Rubens!... 

Certes,  il  n’a  pas  brillé  au  premier  rang,  dans  la  pléiade  des  maîtres 
illustres  de  la  Renaissance  ; mais  la  place  secondaire  qu’il  a occupé,  dans  la 
talentueuse  légion,  n’en  est  pas  moins  honorable. 

Longtemps  on  n’a  su,  ni  le  lieu  de  sa  naissance,  ni  la  date  de  celle-ci.  Des 
découvertes  récentes  ont  prouvé  qu’il  naquit,  à Anvers,  en  i5g7,  et  y décéda, 
en  i655.  Longtemps  on  n’a  su,  ensuite,  de  qui  il  fut  élève;  même  d’aucuns 
ont  prétendu  qu’il  ne  fut  jamais  le  disciple  de  Rubens.  Encore  une  fois,  des 
recherches  récentes  ont  prouvé  que  ceux-là  avaient  tort.  Au  surplus,  ce  qui 
démontre  l’inanité  de  l’anecdote  vulgarisée  par  Michel,  c’est  que  Rubens, 


L’ART  FLAMAND 


WYLANDS  SC. 


ARTHUR  BOITTE,  ÉDITEUR  A BRUXELLES. 


ABRAHAM  VAN  DIEPENBEKE.  — saint-bonaventure  en  extase. 

( Musée  d' Anvers) . 


T.  II.  L.  6 


RUBENS  ET  SON  ÉCOLE 


45 


Henri  Van  Balen  et  Corneille  Schut  furent  choisis,  à sa  mort,  par  Brueghel 
de  Velours,  pour  être  les  tuteurs  de  ses  enfants  mineurs. 

Quoique  l’œuvre  de  Schut  dénote  un  amour  ardent,  une  vénération  pro- 
fonde pour  l’esthétique  ultramontaine,  adaptée  aux  aspirations  des  artistes 
flamands,  il  ne  visita  jamais  l’Italie.  Sa  vie  s’écoula  en  Flandre,  et  elle  fut 
endeuillée  à deux  reprises  différentes,  par  la  mort  de  deux  épouses  chéries, 
Catherine  Geensins,  décédée  en  1637,  dont  il  eut  trois  enfants,  morts  en 
bas-âge,  et  Anastasie  Scelliers,  qui  mourut  en  1654,  six  mois  avant  le  maître. 


ABRAHAM  VAN  DIEPENBEKE.  CLÉL1E  ET  SES  COMPAGNES  PASSANT  LE  TIBRE  (MUSEE  DE  BERLIN). 


Cependant,  Corneille  JSchut  11e  fut  pas  un  artiste  ordinaire.  Sa  produc- 
tivité a été  conséquente.  Il  s’occupa  avec  Gaspard  De  Crayer,  Théodore 
Rombouts,  Nicolas  Roose  et  Jean  Stadius,  des  peintures  décoratives  qui 
ornementèrent  les  rues  de  Gand,  lors  de  l’entrée  triomphale,  en  cette  ville, 
du  prince  Ferdinand,  celui  qu’on  appelle  « le  cardinal-infant  ».  Lié  d’amitié 
avec  Daniel  Seghers,  il  collabora  à un  grand  nombre  de  tableaux  du  jésuite- 
peintre,  en  y silhouettant  des  figures  ou  des  statuettes,  que  celui-ci  a entourées 
de  fleurs.  Compositeur  ingénieux,  il  exécuta  de  grandes  toiles  : la  Décollation 
de  Saint-Georges , Héro  et  Léandre,  Neptune  et  Amphitnte,  le  Couronnement  de  la 
Vierge  et  Y Assomption  de  la  Vierge,  notamment,  toiles  éparpillées,  dans  diffé- 
rents musées  ou  églises.  Plus  de  cent  trente  eaux-fortes,  attaquées  avec 
énergie  et  un  caprice  magistral,  décèlent  son  adresse,  en  tant  que  graveur. 
Et,  comme  si  sa  vie  n’eut  pas  été  suffisamment  remplie  encore,  il  trouva  le 
moyen  d’illustrer  des  volumes  entiers,  et  d’enseigner  la  pratique  de  1 art  à 


46 


l’art  flamand 


Philippe  Vleugels,  parent,  par  sa  mère,  de  Rubens,  qui  voyagea  en  Angle- 
terre et  finalement  devint  célèbre  à Paris,  où  il  fut  de  l’académie.  Bryan- 
Stanley  assure  même  qu’il  eut  un  second  disciple,  Corneille  Schut  le  Jeune, 
son  neveu,  fils  de  Pierre,  ingénieur  de  Philippe  IV,  roi  d’Espagne,  qui 
suivit  son  père  à Séville,  et  a travaillé,  dans  le  Midi,  après  avoir  adopté  le 
style  de  Murillo. 

Un  autre  élève  intéressant  de  Rubens  est  Abraham  Van  Diepenbeke. 

Ses  tableaux  que  Pierre  De  Jode,  Waumans,  Pierre  De 
Balliu,  Paul  Pontius,  Corneille  Galle  et  Bolswert  ont 
gravé,  donnent  une  idée  de  son  talent,  qui  ne  fut  guère 
transcendant.  D’ailleurs,  paraît-il,  Van  Diepenbeke 
pratiquait  davantage  l’art  industriel,  que  l’art  propre- 
ment dit.  Tour  à tour,  peintre-verrier  et  dessinateur 
d’images,  il  coloria  des  verrières,  pour  les  églises,  et 
des  images  de  piété,  pour  les  jésuites.  Peut-être  était-il 
contraint  à ses  besognes  infimes,  par  les  charges  d’une 
famille  nombreuse.  Car,  il  épousa  en  premières  noces, 
au  mois  de  juin  1637,  Catherine  Heuvick,  la  fille 
d’un  notaire  anversois  et  aussi  secrétaire  du  bourg  de 
Schelle,  qui  le  gratifia,  durant  dix  ans  de  mariage,  de 
huit  enfants  ; puis  la  malheureuse  mourut  ! Et  cette 
postérité  considérable  ne  suffisait  pas  au  prolifique 
Abraham;  il  épousa,  en  secondes  noces,  au  mois  de 
mai  i652,  toujours  à Schelle,  Anne  Van  der  Dort,  qui 
lui  procura  encore  quatre  rejetons... 

A l’encontre  de  Corneille  Schut,  Abraham  Van  Diepenbeke  voyagea  un 
peu  partout.  Il  visita  la  France,  l’Angleterre  et  l’Italie;  dans  tous  ces  pays, 
il  se  préoccupa  principalement,  ce  semble,  de  gagner  son  pain  quotidien,  en 
travaillant  pour  de  riches  protecteurs. 

En  France,  il  rencontra  un  sincère  admirateur  de  son  talent,  Jacques 
Favereau,  conseiller  à la  Cour  des  Aides,  digne  magistrat  qui  se  piquait  de 
bel  esprit , fit  même  quelques  vers  dans  le  goût  des  poètes  du  règne  de 
Louis  XIII,  et  s’était  composé  un  cabinet,  où  se  trouvait  réunie  une  collec- 
tion de  dessins  « des  meilleurs  maîtres  du  temps  ».  L’élève  de  Rubens  délinéa 
quantité  de  compositions,  empruntées  pour  la  plupart  à la  mythologie,  afin 
de  le  satisfaire.  Dans  la  pensée  de  Favereau,  ces  dessins  devaient  servir  à 
l’illustration  d’un  livre,  qu’il  avait  le  projet  d’écrire,  mais  qui,  heureusement 
pour  sa  renommée,  n’a  jamais  paru.  Il  se  proposait,  dit  Michel  de  Marolles, 
d’accompagner  ces  estampes  « de  discours  amoureux  et  moraux,  et  de  sonnets, 
lesquels  il  vouloit  porter  jusqu’au  nombre  de  cent,  pour  appeler  son  livre 
l’ouvrage  des  cent  sonnets  »... 

Il  fut  encore  très  apprécié  en  Angleterre,  par  l’aristocratie,  notamment 
par  William  Cavendish,  duc  de  Newcastle,  qui  s’intéressait  avec  ardeur  à 
l’amélioration  de  la  race  chevaline,  inventait  des  méthodes  de  dressage,  et  a 
consigné,  dans  un  traité  technique,  le  résultat  de  ses  observations.  Van  Die- 
penbeke traça,  pour  le  duc,  les  dessins  illustrant  ce  livre;  dessina,  ensuite,  les 
vues  des  résidences  que  son  protecteur  possédait,  dans  le  Nottinghamshire  et 
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le  Derb}^shire  ; et,  Horace  Walpole  raconte  qu’on  voyait  toujours  de  son 
vivant,  au  château  de  Welbeck,  des  ouvrages  du  maître  flamand.  Il  peignit,  en 
outre,  le  portrait  de  William  Cavendish,  de  la  duchesse  et  de  leurs  enfants; 
celui  de  Hugh  Cartwright  et  de  Charles  II,  gravés  par  Vorsterman  et  Hollar. 

On  ne  sait  pas  grand  chose  concernant  son  séjour  en  Italie.  Baldinucci 
n’en  dit  mot;  Ticazzi,  au  contraire,  affirme  qu’ Abraham  visita  l’Italie,  et 
même,  qu’il  résida  longtemps  à Rome.  Ce  semble  certain,  lorsqu’on  considère 
quelques-uns  de  ses  croquis,  reproduits  par  Vosterman 
et  par  d’autres  chalcographes  de  son  école;  croquis 
représentant  des  saints  et  des  martyrs,  assez  mala- 
droitement empruntés  aux  fresques  célèbres,  où  les 
primitifs  ont  rappelé  leurs  effigies.  Et,  dès  lors,  il  serait 
constant  qu’il  demeura  successivement  à Florence, 

Assise,  Pise,  Amalfi,  Rome  et  la  plupart  des  villes 
transalpines. 

Quoi  qu’il  en  soit,  Abraham  Van  Diepenbeke 
naquit,  à Bois-le-Duc,  en  i5g6,  et  décéda,  en  1675,  à 
Anvers.  Il  fut  probablement  chassé  de  son  pays,  par  le 
fait  brutal  de  la  guerre,  et  aussi  attiré  par  la  renommée 
de  l’école  anversoise.  Bientôt,  il  s’assimila  en  partie 
les  belles  et  brillantes  qualités  de  celle-ci.  Le  Mariage 
mystique  de  Sainte-Catherine , et  Clélie  et  ses  compagnes 
passant  le  Tibre,  du  musée  de  Berlin,  la  Rencontre 
d' Abraham  et  de  Melchisêdech,  du  musée  de  Bruges,  et 

le  Jugement  de  Salomon,  de  la  galerie  Liechtenstein,  le  démontrent  amplement. 
Sa  mort  fut  une  perte  réelle  pour  l’art  de  nos  provinces;  car,  malgré  son  talent 
secondaire,  il  a prouvé  qu’il  était  capable  d’audacieuses  compositions,  non 
dénuées  d’intérêt  — telle  Clélie  et  ses  compagnes  passant  le  Tibre  ; — et  peut-être, 

que  les  circonstances  de  sa  vie  ne  lui  ont  pas  permis 
de  réaliser  tous  ses  rêves. 

Cette  toile  est  typique  de  ses  imaginations  déco- 
ratives, fortement  inspirées  de  celles  de  Rubens.  La 
jeune  Romaine  à cheval,  entourée  de  ses  compagnes, 
fuit  la  colère  de  Porsenna,  dont  elle  était  l’otage. 
Une  de  ses  suivantes  la  maintient,  dans  une  attitude 
bizarre,  par  exemple!  D’autres  se  déshabillent.  Quel- 
ques-unes apparaissent  déjà  nues,  totalement.  Elles 
ne  sont  pas  pudibondes.  Une  même  impression  de 
peur  les  agite.  Et  c’est  un  groupement  de  corps  dodus, 
de  peaux  lustrées,  de  soieries  encore,  que  l’on  aperçoit 
avant  tout,  opposé  violemment  aux  robes  foncées  des 
chevaux  et  aux  tons  corsés  du  paysage.  Mais,  des 
qualités  essentielles  manquent  dans  cette  œuvre  : la 
vie,  le  mouvement,  l’expression  totale  d’un  sentiment 
de  terreur,  allié  à celui  de  la  crainte.  Puis,  l’ordon- 
. nance  en  est  assez  faible  : Van  Diepenbeke  n’a  pas 

de  la  collection  steinmetz  (bibliothèque  de  bruges).  compris  que  l’éparpillement  de  ses  lumières  nuirait 
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à l’effet  de  l’ensemble  ; il  n’a  pas  saisi  non  plus  que  ces  grosses  Flamandes 
joufflues,  soit  attifées  de  vêtements  luxueux,  soit  outrageusement  nues,  ne 
représenteraient  guère  les  matrones  romaines  ! 

Par  contre,  quelle  animation  dans  la  grande  page,  Neptune  et  Amphitrite, 
de  Corneille  Schut,  conservée  dans  la  galerie  de  Dresde,  page  décorative 
aussi,  mais  d’un  faire  plus  délicat,  d’un  dessin  plus  pur,  d’une  expressivité 
plus  congruente!  Le  fils  de  Saturne,  armé  du  trident  classique,  trône  sur  un 
char,  aux  côtés  de  son  épouse.  Des  chevaux  marins,  d’une  allure  superbe, 
conduits  par  Triton,  escorté  de  naïades,  d’autres  divinités,  de  femmes  et 
d’hommes  nus,  s’approchent  du  rivage,  où  se  trouve  une  figure  symbolisant 
le  Fleuve,  entre  les  roseaux.  Et,  partout,  on  s’apprête  à fêter  le  dieu;  car 
l’abondance  naît  à proximité  de  son  domaine  : sous  un  enrochement  colossal, 
dans  une  caverne,  a lieu  un  banquet  pantagruélique;  c’est  la  richesse  que 
Neptune  octroyé;  c’est  le  bonheur  qu’il  donne! 

Dieudonné  Van  cler  Mont,  Lucas  Franchoys  le  Jeune,  dit  François,  — 
dont  le  père,  Lucas  le  Vieux  et  le  frère,  Pierre,  dit  aussi  François,  furent 
peintres  également,  — Jean  Thomas,  Guillaume  Van  Herp,  Mathieu  Van 
den  Berg,  Nicolas  Van  der  Horst,  Samuel  Hofman,  Jacques  Moermans,  le 
récollet  Pennemaeckers,  Victor  Wolfoet,  le  jésuite  Nicolaï,  François  Franc- 
ken  III,  Jean  Widens,  François  Luyckx,  Lucas  Van  Uden,  Jacques  Fou- 
quières,  dans  des  genres  souvent  différents,  ont  continué  aussi,  plus  ou  moins, 
les  traditions  rubeniennes. 

Un  grand  nombre  d’entre  eux  désertèrent  la  métropole  artistique,  Anvers, 
pour  l’étranger.  Car,  peu  après  la  mort  de  Pierre-Paul,  une  suite  de  calamités 
affligea  la  Flandre,  qui  ne  devait  plus  se  relever  de  sitôt,  ni  au  point  de  vue 
de  l’art,  ni  au  point  de  vue  du  commerce  : la  guerre  décima  le  pays,  le  traité 
de  Munster  l’appauvrit  ! 


CORNEILLE  SCHUT.  — LA  VIERGE  ET  L’ENFANT  JÉSUS,  d’aPRÈS  UNE  EAU-FORTE  ORIGINALE. 
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Rabelais  sortit  sain  et  sauf  de  l’abbaye  de  Fontenay  : cet  homme 
prudent  n’y  rentra  point.  Il  laissa  son  froc  ou,  comme  il  dit, 
son  « pennage  parmi  les  orties  et  épines  »;  puis,  le  nez  au  vent, 
le  jarret  solide,  il  continua  une  vie  d’aventures  et  de  voyages,  qui 
ne  devait  guère  finir  qu’à  sa  mort.  Il  lui  plut  de  raconter  les 
exploits  de  Gargantua  et  de  Pantagruel,  d’ironiser  le  sort,  de  chanter  la 
matière  unie  à l’esprit  ; et  le  souvenir  du  truand  tourangeau  s’impose,  quand 
on  songe  au  truculent  Jordaens! 

Né,  comme  lui,  dans  le  giron  de  l’Eglise  catholique,  à son  exemple,  il 
s’en  sépara.  Désireux  de  sauvegarder  sa  tranquillité,  comme  lui,  il  céla  soi- 
gneusement son  apostasie.  Exaspéré  par  les  inepties  sociales,  comme  lui,  il 
fustigea,  dans  son  œuvre,  ses  contemporains.  Et  c’est  une  étrange  ressem- 
blance morale,  qui  consanguine  la  geste  de  leur  pensée,  à tous  deux. 

Connaissez-vous  les  satires  rabelaisiennes  ? Elles  vengent  des  dégoûts  en 
narrant  l’hypocrisie.  Les  réminiscences  du  couvent  donnent  aux  écrits  de 
Rabelais  une  verve  comique  d’une  saveur  particulière.  Certes,  les  caricatures 
des  moines  ne  sont  pas  d’une  nouveauté  extrême.  N’ont-elles  pas  ébaudi  tout 
le  moyen  âge?  Sans  doute,  mais  qui,  avant  le  défroqué  François,  a rendu 
aussi  bien  la  conventualité  ridicule?  Attitudes,  gestes,  marottes,  toquades, 
gamineries  des  moines,  rien  n’échappa  de  leur  psychie  à son  observation 
acérée.  Son  acariâtreté  gouailleuse  a typé  toutes  leurs  faiblesses  — ■ faiblesses 
de  table  et  autres  ! Des  relents  de  cuisine  et  de  réfectoire  émanent  de  ses  pages, 
qui  silhouettent  des  figures  enluminées,  des  lèvres  lippues,  des  mâchoires 
gloutonnes,  utilisées  à la  mastication  entre  deux  nasillements  liturgiques  ! 
Ah  ! bien  oui  ; mais  les  frocards  travestissent  aussi  les  psaumes  : « Les  heures 
T.  IL  7 
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sont  faites  pour  l’homme,  et  non  l’homme  pour  les  heures Brevis  oratio 

pénétrât  cœlos,  longa  potatio  evacuat  scyphos...  venite  apotemus!  » Ils  en 
parlent  à tout  propos.  Leur  obtusité  intellectuelle,  paysanne,  offusque  cons- 
tamment l’admirable  bréviaire.  Leurs  facultés  ne  conçoivent  pas  son  profond 
symbolisme  : « les  frères  Fredons  » rient  d’un  large  rire!  Les  novices  se 

bousculent,  « au  dimanche,  se  pelaudans  l’un 
l’autre;  au  lundi,  s’entrenazardans ; au  mardi, 
s’entregratignans  ; au  mercredi , s’entremou- 

chans » Eh!  mais  les  voici  au  chapitre,  « ad 

capitulum  capitulantes  » ; le  cortège  s’avance 
ensuite,  « renforcé  de  beaux  prêchants  » « contra 
hostium  insidias  » et  beaux  répons  « pro  pace  » ; 
puis,  à l’église,  on  entonne  la  psalmodie  endor- 
mante : « im,  im,  pe,  e,  e,  e,  tum,  um,  in,  i,  ni, 
mi,  co,  o,  o,  o,  o,  rum,  um  » ; tant  que  toutes 
ces  jovialités  histrionisent  un  côté  burlesque, 
inoubliable  de  l’existence  monacale.  Mais,  au 
fond,  ces  satires  sont  d’une  navrance  totale.  Le 
comique  en  toilette  la  tristesse  ; et  cet  écœure- 
ment vous  le  trouvez  dans  l’œuvre  matérialiste 
de  Jacques  Jordaens,  si  vous  êtes  spiritualiste. 

Le  disciple  d’Adam  Van  Noort  ■ — ■ et  non 
de  Pierre-Paul  Rubens,  comme  d’aucuns  le  pré- 
tendent — était  un  révolté.  Ses  toiles  dénotent 
son  exaspération,  concevable  lorsqu’on  étudie  sa 
vie,  car  le  pauvre  ne  put  presque  jamais  afficher 
ses  appétences  philosophiques. 

Bientôt,  en  effet,  malgré  qu’il  eût  été  bap- 
tisé, le  n mai  i5g3,  en  l’église  Notre-Dame,  à 
Anvers,  le  lendemain  de  sa  naissance,  et  élevé 
par  une  famille  de  marchands  de  toiles  peintes 
et  de  tentures  — détail  qui  explique  pourquoi 
il  peignit  d’abord  à la  détrempe  — Jacques 
Jordaens,  adolescent,  abjura  le  catholicisme  et 
elle  convenait  mieux  à son  tempérament 
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exubérant;  et  il  fut  un  sectateur  actif.  Mais,  ainsi  en  était-il,  à cette  époque 
où  une  ordonnance  promulguée  par  Jean  Malderus,  le  suffrageant  local 
de  1611  à i633,  enjoignait  aux  curés  de  dénoncer  leurs  paroissiens  rebelles, 
sous  menace  de  fortes  amendes,  afin  qu’ils  fussent  livrés  au  bras  séculier,  que 
le  réformé  dut  feindre  sans  cesse  une  obédience  parfaite  : il  fut  contraint  aux 
exercices  religieux,  à assister  à la  messe,  à se  confesser  et  à communier  ! 
Néanmoins,  les  protestants  suivaient  les  rits  de  leur  religion,  à eux.  Ils 
avaient  élu  un  consistoire,  appelé  « Brabantsche  Olijfberg  » par  métaphore; 
car,  cette  dénomination  allusive,  traduite  littéralement,  signifie  : « La  mon- 
tagne des  oliviers,  en  Brabant  »,  rappelant  les  douleurs  que  le  Christ  endura, 
la  nuit  de  son  arrestation.  Or  donc,  les  huguenots  se  réunissaient  en  secret. 
Divers  procès-verbaux  relatent  les  noms  des  personnes  qui,  chaque  année, 
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célébraient  la  fête  de  Pâques  évangéliquement.  Jacques  Jordaens  est  du 
nombre;  et,  plus  tard,  les  assemblées  secrètes  eurent  lieu  chez  lui,  dans  sa 
maison,  nommée  « la  Halle  de  Turnhout  »,  et  située  rue  Plaute,  dans  une 
grande  salle  ayant  la  forme  d’une  croix  grecque,  salle  que  l’artiste  avait 
décorée  merveilleusement  de  personnages  bibliques  et  de  formes  cabalis- 
tiques : les  Douze  apôtres,  Suzanne  et  les  vieillards,  les  Douze  signes  du  zodiaque, 
tous  sujets  en  concordance  avec  ses  opinions  religieuses.  Mais,  il  n’agit  de 
telle  sorte  que  peu  de  temps  avant  son  décès,  survenu  le  même  jour  que 
celui  de  sa  fille,  Elisabeth,  le  18  octobre  1678;  à partir  de  l’année  1671,  car, 
après  cette  date,  il  ne  crut  plus  devoir  cacher  ses  principes.  Il  assistait  publi- 
quement au  prône  calviniste,  servait  Dieu  autrement  que  les  fidèles  de 
l’Eglise  romaine,  communiait  sous  les  deux  espèces,  et  se  vantait  de  recevoir 
ses  coreligionnaires.  D’ailleurs,  plus  de  liberté  existait,  puis  il  était  assuré 
de  la  protection  des  princes  protestants.  N’avait-il  pas  adorné  la  « Maison  au 
bois  »,  pour  la  veuve  du  célèbre  Stathouder  Frédéric-Henri,  d’une  Apothéose, 
celle  de  son  époux?  Proche  de  La  Haye,  dans  cette  demeure  princière,  à la 
demande  d’Emilie  de  Solms  n’avait-il  pas  peint  un  pendant  à la  galerie 
de  Méclicis?  D’autre  part,  n’était-il  pas  fort  de  l’appui  de  Charles-Gustave, 
roi  de  Suède,  qui  lui  avait  commandé  douze  scènes  de  la  Passion?  Sans 
conteste,  et  cette  volition,  ce  changement  de  procédé,  ces  feintes  d’abord, 
suivies  de  pratiques  dévotieuses  publiques,  durent  se  produire  dans  la 
carrière  de  Jacques  Jordaens.  Antithétique  fut  sa 
conduite,  antithétiques  sont  ses  œuvres.  Il  a opposé 
sans  cesse  l’esprit  à la  matière.  Il  s’est  évertué  à 
décrire  l’illogisme  humain.  Il  a pris  plaisir  à glori- 
fier la  chair.  Il  a souligné  avec  délices  les  défail- 
lances spirituelles.  Et  ce  semble  une  solennisation 
du  bien-être  terrestre,  excluant  les  espoirs  d’une 
jouissance  future,  dans  l’au  delà.  Un  doute  se  dégage 
de  la  hantise  sienne.  Cette  préoccupation  du  bon- 
heur tangible  à assurer,  qu’il  prêche  d’ordinaire,  est 
protestante  essentiellement.  Rien  de  très  mystique, 
jamais  ne  tourmenta  le  peintre.  Il  n’avait  trop  cure 
du  mysticisme.  Œdipe  au  sein  de  l’humanité  spiri- 
tualiste, il  choisit  une  Antigone;  mais  ne  croyez  pas 
dans  l’idéalisme,  un  composé  de  rêves,  selon  lui  : 
son  Antigone,  ce  fut  la  possession  immédiate  des 
extases  de  l’amour  et  des  franches  ripailles  ! 

Tantôt,  nous  disions  que  les  sarcasmes  de 
Rabelais  évoquent  la  vision  des  plantureuses  pein- 
tures de  Jordaens.  De  la  philosophie  rabelaisienne, 
comme  de  l’œuvre  jordaenesque,  en  effet,  découle  ETUDE  DE  VIEiL(TMJJJ’ED^pJJy^JJESSIN  0RiGINAL 
toute  une  théorie  morale,  non  point  une  sagesse 

ordinaire,  une  simple  recette  germinative  de  lénificadons  à l’ennui  de  vivre, 
mais  une  idéologie  complète  sur  l’homme  et  sur  notre  planète. 

A la  suite  de  Démosthène,  d’Aristophane  et  d’Epictète,  l’auteur  de 
Pantagruel,  à chaque  ligne  de  ses  écrits,  proclame  qu’il  faut  remplacer  les 
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abstractions  par  des  faits  visibles  et  tangibles.  Son  Gargantua  s’instruit  par  la 
vue  des  choses,  autant  que  par  les  livres.  L’état  du  ciel  lui  enseigne  l’astro- 
nomie. Les  plaisirs  de  la  table  lui  apprennent  l’histoire  naturelle.  De 
l’industrie  et  des  métiers,  comment  puise-t-il  donc  les  connaissances?  En 
visitant  les  ateliers  des  orfèvres,  monnayeurs,  tisseurs,  imprimeurs,  horlogers. 
Mais  le  positivisme  n’exclue  pas  le  spiritualisme. 

Au  Louvre,  le  Christ  chassant  les  vendeurs  dit  Temple  résume,  en  un 
superbe  épiphonème,  ces  sentences.  Ce  n’est  pas  le  Jésus  doux,  le  prophète 


LE  SATYRE  ET  LE  PASSANT  (MUSEE  DE  BRUXELLES). 


angélique,  l’innocente  victime  expiatoire,  mais  un  philosophe  ardent,  un 
législateur  humain,  un  vengeur  de  la  morale.  Il  est  pâle.  Ses  cheveux  et  sa 
barbe  sont  incultes.  Il  brandit  le  fouet.  C’est  un  homme  exaspéré.  Sa  colère 
est  justifiée.  Elle  n’enlève  rien  de  sa  noblesse.  Elle  explique  sa  tristesse,  car  il 
est  amertumé.  Mais  la  miséricorde  amoindrit  son  insatisfaction.  Seule  donc, 
l’injustice  le  mélancolise.  Un  précepte  le  fait  agir  : « Sacrée  est  la  maison  de 
Dieu;  une  caverne  de  voleurs  point  »;  et  il  faut  qu’il  vitupère  les  infracteurs 
des  lois  saintes.  Ils  doivent  être  chassés,  et  ils  le  seront  : « Deus  ecce  Deus!  » 
Qu’importe  les  intérêts  mercantiles  ! L’homme  n’est  pas  fait  pour  assouvir  ses 
passions.  Une  obligation  plus  conséquente  lui  incombe.  Sa  mission  est  de 
servir  l’Eternel.  Son  but  est  de  s’incarner  en  lui.  Son  devoir  est  d’éviter  le 
mal,  de  faire  le  bien,  de  fuir  l’enfer,  dejgagner  le  paradis.  Car,  le  Christ  est 
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l’évangéliste  suprême,  le  disciple  de  Jean.  Le  saint  baptême  inonda  son 
front.  Son  initiation  fut  complète  : il  est  le  fils  de  Dieu  ! Et  pour  lui  connais- 
sant toutes  les  philosophies,  pour  lui  qui  a sondé  tous  les  mystères,  depuis 
les  formules  hindoues  jusques  aux  conceptions  métaphysiques  des  Grecs, 
sans  parler  de  celles  de  la  Médie,  de  la  Perse,  de  l’Ethiopie  et  de  l’Egypte, 
pour  lui  enfant  de  la  Vierge,  nièce  de  Zacharie,  grand  prêtre,  pour  lui 
descendant  de  David  par  Héli,  par  Héliachim  ou  Joachim,  pour  lui  appar- 
tenant à la  race  d’Aaron  par  Anne,  mère  de  Marie,  pour  lui  plus  versé  que 
Moïse  même,  dans  tous  les  secrets  initiatiques,  une  vérité  domine  toutes  les 


LA  FÊTE  DES  ROIS,  D’APRÈS  UN  DESSIN  ORIGINAL  (ANCIENNE  COLLECTION  SUERMONDT,  D’AIX-LA-CHAPELLE). 


autres  : la  Trinité  efficiente!  Et  des  marchands  transgresseraient  la  Loi! 
Jéhovah  serait  blasphémé!  Son  temple  serait  souillé!  La  matière  l’emporte- 
rait sur  l’esprit  ! Nulle  force  ne  s’opposerait  à ces  crimes!  Non!  ce  ne  se  peut! 
Et  il  vergette  les  impies!... 

Aussi,  à côté  de  cette  conception  toute  humaine  d’un  Jésus  législateur 
spiritualiste,  dont  la  morale  serait  l’ultime  code,  dont  la  philosophie  engen- 
drerait le  bonheur,  dont  la  doctrine  conduirait  à la  céleste  béatitude,  s’étale 
le  caractère  irréductible  de  la  tourbe.  Qu’est-ce  que,  à son  sens,  tout  ce  fatras 
idéal?  Des  phrases  et  des  phrases  encore!  Rien  n’est  vrai  que  le  plaisir.  La 
jouissance  synthétise  tous  les  biens  de  cecte  terre,  et  vaut  mieux  que  tous 
les  espoirs  ultérieurs.  Arrière  l’importun!  Qu’il  déguerpisse!  De  quoi 
s’occupe-t-il?  Et  il  voudrait  frapper!  Ne  sommes-nous  pas  les  maîtres?  Tels 
sont  les  cris  et  les  pensées  qui  accueillent  l’intervention  du  novateur. 
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Vraiment,  on  voudrait  le  houspiller,  le  blesser,  le  lacérer,  jeter  ses  restes 
palpitants  aux  chiens,  après  l’avoir  agonisé  d’avanies.  Mais,  sa  noble  pres- 
tence  en  impose.  La  foule  s’apprivoise,  s’arrête,  s’étonne,  se  consulte, 
s’ébranle,  se  pousse,  s’interpelle,  se  précipite,  se  culbute,  moutonne,  se 
reprend,  s’égosille,  gesticule,  s’effraye,  s’émérillonne,  baguenaude,  renâcle 
et  finalement  se  dispose  à trôler  ailleurs.  Ici,  un  vieux  juif  dégringole  d’un 
siège.  Là,  une  maritorne  encage  ses  poules.  Plus  loin,  un  individu,  à cheveux 
gris,  vocifère  contre  le  Christ,  en  évitant  ses  coups.  Une  rustaude,  vêtue  de 

rouge,  enlève  encore  un  poupon  morveux,  tout  blond, 
tout  rose.  Puis,  un  gamin  gigote  sur  le  dos,  les  jambes 
en  l’air.  Ensuite,  un  jeune  malandrin  grimpe  à une 
colonne.  Derrière  le  Nazaréen,  une  femme  emporte, 
placée  sur  sa  tête,  une  mane  de  fruits.  Dans  un  coin, 
trois  miséreux  s’inquiètent,  se  contiennent  et  s’agaillar- 
dissent,  satisfaits  railleusement  de  la  punition  infligée 
et  de  la  venette  des  trafiquants?  Oh  ! non  ; ils  jouissent 
superbement  des  malheurs  et  des  craintes  qui  gehennent 
les  riches.  Et  ce  détail  essore  toute  une  théorie  psycho- 
logique : il  narre  l’indéracinable  envie,  volubile  dans  le 
cœur  humain.  Que  dire  de  cet  autre,  de  ces  quatre 
pharisiens  juchés,  gras,  rougeauds,  torpides  dans  leurs 
attifements  opulents,  là  haut,  dans  deux  tribunes, 
cl’où  ils  contemplent  le  tumultueux  remue-ménage? 
Si  ce  n’est  qu’ils  personnifient  l’égoïsme,  la  luxure, 
la  paresse,  l’insouciance,  la  fatuité,  la  lâcheté, 
l’hypocrisie.  Et  cet  ésotérisme  n’est  pas  unique. 
Jordaens  a voulu  prouver,  au  surplus,  que  l’anima- 
lité gironne  l’humanité  intelligente,  la  fait  souffrir 
ou  la  domine  : des  ânes,  des  bœufs,  des  chiens, 
des  moutons,  des  volatiles  de  toute  nature  s’agitent, 
brayent,  mugissent,  aboyent,  bêlent,  piaillent,  gloussent,  s’avancent,  se 
retirent,  volettent,  se  posent,  frôlent,  froissent,  abîment,  macèrent  les  corps, 
ajoutent  au  vacarme  et  augmentent  la  confusion  ! 

Il  ne  connaissait  pas  l’homme  impeccable.  Asservi  à la  matière,  essentiel- 
lement, il  le  comprenait.  Cependant,  il  aurait  voulu  en  estimer  un  autre,  un 
être  supérieur,  dépouillé  des  vices  outrageants.  Longtemps,  il  le  chercha. 
Mais,  comme  il  n’en  trouva  guère,  ni  dans  l’aristocratie,  ni  dans  la  bour- 
geoisie, ni  dans  les  bouges  où,  en  face  de  brocs  de  bières  inépuisables,  il 
s’inspirait  des  mœurs  populaires,  Diogène  cherchant  un  homme,  au  musée  de 
Dresde,  caractérise  sa  désillusion. 

Cette  toile  narre  une  quérimonie  incessante.  Encore  une  fois,  la  foule 
déambule,  au  milieu  d’amoncellement  de  victuailles;  et  le  sage  porteur  de  sa 
lanterne  allumée,  quémande  autre  chose  : un  esprit  dans  un  homme!  Lors, 
tout  le  monde  se  moque  de  lui.  Vieillards  et  vieilles,  gars  solides  et  gaupes 
enceintes,  moutards  des  deux  sexes,  tous  enfin!  le  jugent  halluciné.  Ils  l’inju- 
rient, éclatent  de  rire,  se  touchent  sans  vergogne  ou  bien  raillent  d’autre 
façon;  et  le  pauvre  philosophe  déconfit,  lui-même,  se  gausse  de  son  dessein 
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utopique.  Allons  donc!  il  n’y  a pas  de  spiritualité  pure;  il  y a la  matière, 
avant  tout!  « Soo  d’oude  songen , soo  pepen  de  jongen!  » ne  cesse  de 
répéter  Jordaens.  Ses  innombrables  Fêtes  des  rois,  Concerts  de  famille  et  figura- 
tions de  la  fable  ésopienne  : Le  satyre  et  le  passant  corroborent  son  affirmation  ; 
et  celle-ci  est  authentiquée  par  V Allégorie  de  la  Fécondité  pompeuse,  magis- 
trale, grandiose,  épique. 


Cette  merveille  illumine  le  salon  cl’honneur  du  musée  ancien,  à Bruxelles. 

Peinture  de  la  hantise  charnelle,  du  besoin  d’union  des  sexes,  de 
l’aimentation  épidermique,  elle  a la  valeur  d’une  profession  de  foi 
épicurienne.  Qu’incite-t-elle  à penser?  Oue  le  plaisir  est  le  souverain  <®|||1|§| 
bien  de  l’homme  ; que  tous  nos  efforts  doivent  tendre  à t&A  AP 

l’obtenir;  que  le  « Manuel  d’Epictète  » n’est  qu’un  leurre; 
que  ce  stoïcisme  adéquat  des  doctrines  de  Zénon,  profes- 
sées au  Portique,  totalement  est  fallacieux.  Elle 
viserait  à révoquer  en  doute  les  conceptions  cos- 
mogoniques anciennes,  si  certains  détails  ne  s’y 
remarquaient.  Et,  peut-être  serait-on  tenté  de  croire 
qu’elle  constitue  un  prodrome  initiatique,  puisé  à 
la  source  de  toute  science  : la  révélation  mosaïque, 
si  l’on  ne  savait  que  Jordaens  ne  fut  pas  un  savant. 

S’il  est  arrivé,  ce  peintre,  à une  somme  de 
connaissances  occultes,  ce  n’a  pas  été  par  une  ten- 
sion d’esprit  vers  la  métaphysique,  exclusivement. 

La  cognition  de  l’être  lui  fut  octroyée  par  l’étude 
de  l’objectivité.  La  sensation  fut  la  base  première 
de  son  art.  Il  voyait,  il  sentait,  il  pensait  ensuite. 

Nulle  transcendance  absolue  n’a  donné  lieu  à son 
iconographie.  Si  elle  résume  des  apophtegmes,  c’est 
parce  qu’il  les  a découverts  lui-même;  et,  sous  ce 
rapport,  son  art  est  flamand.  Car  notez  que,  dans  le  Nord,  il  n’y  a pas  eu  de 
théosophes  dogmatistes  parmi  les  ouvriers  d’art,  comme  il  y en  a eu  en  Italie, 
avant  et  pendant  la  Renaissance,  parce  que  l’instinct  coloriste  a dominé 
toujours  chez  nous,  excluant  l’intellectualité  parfaite  et  abstraite. 

La  femme  nue,  debout,  au  centre  de  la  Fécondité,  ne  symbolise  pas  Héva, 
l’existence  élémentaire,  l’origine  de  tout  ce  qui  constitue  cette  existence,  au 
sens  de  la  Genèse.  C’est  l’Eve  exotérique,  la  mère  de  l’humanité,  la  source  de 
la  germination.  Sa  chair  éclabousse  de  lumière.  La  tète,  le  dos,  la  croupe, 
les  jambes,  les  bras,  tout  ce  corps  de  satin  et  de  velours  chatoyé,  vibre,  pétille, 
éclate;  puis  atténue,  ternit,  efface  les  figures  voisines.  C’est  lui  que  l’on  aper- 
çoit toujours,  par  dessus  tout,  massif,  noble,  majestueux,  opulent,  fécondant, 
envahissant,  prédominant,  excitant  les  passions,  renouvelant  le  monde!  Soit; 
il  est  encore  d’autres  matrones  autour.  L’une  contemple  ses  seins  découverts 
avec  ostentation;  l’autre,  accroupie,  tient  une  grappe  de  raisin  que  reluque  un 
satyre,  tandis  qu’un  second  être  mythique  porte  un  Sylvain  sur  ses  épaules 
robustes,  pendant  qu’un  homme  soutient  des  fruits  divers,  succulents,  abon- 
dants, vermeils  ; mais  tout  cela  n’est  qu’accessoire.  L’idée  première  est  là 
exaspérante  : rien  n’est  vrai  en  ce  bas-monde  que  les  plaisirs  charnels  ! 
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Et  la  Nymphe  surprise  àu  bain , du  même  musée,  expose  semblable  axiome. 
Mais,  ce  n’est  plus  la  matûrité  appétissante.  C’est  la  jeunesse,  l’adolescence, 
qu’envient  un  satyre  encore  et  un  adulte;  l’adolescence  carressée  par  un 
rayon  de  soleil  printanier!  Ah!  néanmoins,  voici  de  la  morale  : certain 
Amour  étouffe  un  flambeau  allumé  • — • le  feu  du  désir;  — et  cette  sentence 
cl’une  philosophie  profonde  et  pessimiste  navre  vraiment  l’homme  songeur, 
marri,  auquel,  désormais,  les  régals  délicieux  sont  interdits... 

Tel  fut  Jordaens  : un  Flamand  positiviste. 
Saint-Martin  guérissant  un  possédé  dévoile  un  autre 
caractère,  qui  lui  a été  propre,  celui  d’un  peintre  épris 
de  religiosité,  mais  qui  n’a  pas  su  faire  fi  pourtant  de  sa 
fougue  et  de  son  matérialisme. 

Un  portrait  dû  à son  pinceau,  conservé  à la  Galerie 
des  Offices,  à Florence,  le  figure.  Il  s’est  représenté  lui- 
même.  Fes  cheveux  sont  d’un  rouge  prononcé.  Des 
ombres  vaguent  sur  le  nez  et  le  front.  Fa  carnation  des 
joues  est  vive,  comme  éclairée  par  la  lumière  d’une 
lampe.  Fe  regard  perdu  dans  les  orbites  est  singulière- 
ment profond  et  intelligent;  et  sans  lui,  on  jugerait  cette 
effigie  être  celle  d’une  brute  énergique,  plutôt  adonnée 
aux  travaux  des  champs  qu’aux  labeurs  de  l’esprit.  Mais 
qu’importe!  Parmi  les  artistes  du  xvne  siècle,  Jacques 
Jordaens  a occupé  une  place  prépondérante.  Son  talent  a influencé  ses  élèves  : 
Jean  Van  Bockhorst  de  Munster,  Van  der  Koogen  de  Harlem,  Henri  Berckman 
de  Klundert,  et  les  espagnols  Valdès  Féal,  qui  l’a  pastiché,  et  Alonzo  Cano, 
l’auteur  des  superbes  peintures  de  la  cathédrale  de  Grenade.  Il  mourut,  à 
l’âge  de  quatre-vingt-cinq  ans,  après  avoir  abordé  tous  les  genres,  même  le 
portrait;  et  ce  n’est  pas  sans  raison  que,  au  lendemain  du  décès  de  Pierre- 
Paul  Rubens,  Balthazar  Gerbier  a écrit  à Murrey,  conservateur  des  tableaux 
de  Charles  Ier  : « Sr  Peter  Rubens  is  deceased  three  days  past,  so  as  Jordaens 
remaynes  the  prime  painter  here.  » 

En  effet,  Jordaens  était  alors,  en  Flandre,  le  premier  peintre  de  son 
époque  ! 


fragment  de  la  nymphe  au  bain 

(MUSÉE  DE  BRUXELLES). 


SAINT-MARTIN  GUERISSANT  UN  POSSÉDÉ,  FRAGMENT  (MUSÉE  DE  BRUXELLES). 
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LES  DE  CHAMPAIGNE 

(PHILIPPE  ET  JEAN-BAPTISTE) 

n écrivant  les  noms  cle  Philippe  et  de  Jean-Baptiste  de  Cham- 
paigne,  le  souvenir  de  Blaize  Pascal  vient  à l’esprit. 

L’illustre  auteur  des  « Pensées  » et  des  « Provinciales  » 
était,  comme  les  deux  célèbres  peintres,  un  dévot  de  Port-Royal. 
A la  vérité,  ceux-ci  ne  se  retirèrent  pas  dans  « le  quartier  des 
messieurs  » ; ils  vécurent  dans  le  monde;  mais,  à tout  propos,  ils  étaient  en 
relation  avec  les  Arnauld  d’Andilly  et  les  sectaires,  leurs  appétences  reli- 
gieuses étant  identiques.  Et,  quand  les  persécutions  gehennaient  les  reclus, 
quand  les  jésuites  les  torturaient,  quand,  au  moment  de  la  mort  même,  les 
derniers  sacrements  de  l’Eglise  leur  étaient  refusés,  ils  souffraient  autant  que 
leurs  coreligionnaires  jansénistes.  Comprenaient-ils  la  cause  de  ces  souf- 
frances? Etablissaient-ils,  par  une  maxime,  les  états-d’àme  qui  les  damnaient, 
en  cette  vie?  Peut-être  pas,  car  la  fameuse  « pensée  » de  Pascal,  contenant 
une  question  et  une  réponse,  en  quelque  sorte  les  bases  du  positivisme 
déterministe  récent,  dût  leur  être  étrangère.  Ils  ne  se  dirent  jamais  : 
« Qu’est-ce  que  nos  principes  naturels,  sinon  nos  principes  accoutumés?  Et 
dans  les  enfants,  ceux  qu’ils  ont  reçu  de  la  coutume  de  leurs  pères,  comme  la 
chose  dans  les  animaux.  » Mais,  à coup  sûr,  ils  professaient  que  la  religion 
catholique  est  la  religion  par  excellence. 

Leur  œuvre  graphie  cette  thèse  de  Pascal  : « Dès  là,  je  refuse 

toutes  les  autres  religions  : par  là  je  trouve  réponse  à toutes  les  objections. 
Il  est  juste  qu’un  Dieu  si  pur  ne  se  découvre  qu’à  ceux  dont  le  cœur  est 
purifié.  Dès  là,  cette  religion  m’est  aimable,  et  je  la  trouve  déjà  assez  autorisée 
T.  II.  8 


58 


l’art  flamand 


par  une  si  divine  morale;  mais  j’y  trouve  de  plus...  Je  trouve  d’effectif  que 
depuis  que  la  mémoire  des  hommes  dure,  il  est  annoncé  constamment  aux 
hommes  qu’ils  sont  dans  une  corruption  universelle,  mais  qu’il  viendra  un 
réparateur.  Que  ce  n’est  pas  un  homme  qui  le  dit,  mais  une  infinité  d’hommes, 
et  un  peuple  entier,  durant  quatre  mille  ans,  prophétisant  et  fait  exprès... 
Ainsi,  je  tends  les  bras  à mon  libérateur,  qui,  ayant  été  prédit  durant  quatre 
mille  ans,  est  venu  souffrir  et  mourir  pour  moi  sur  la  terre,  dans  les  temps  et 
dans  toutes  les  circonstances  qui  en  ont  été  prédites;  et,  par  sa  grâce,  j’attends 
la  mort  en  paix,  dans  l’espérance  de  lui  être  éternellement  uni;  et  je  vis 

cependant  avec  joie,  soit  dans  les  biens  qu’il 
lui  plaît  de  me  donner,  soit  dans  les  maux 
qu’il  m’envoie  pour  mon  bien,  et  qu’il  m’a 
appris  à souffrir  à son  exemple.  » Et  cet 
œuvre  considérable  est  une  singulière  systé- 
matisation puritaine,  si  pas  très  orthodoxe. 
Le  jansénisme  s’y  décèle,  à chaque  coup  de 
brosse.  « La  corruption  de  la  raison,  semble- 
t-elle  dire,  paraît  par  tant  de  différentes  et 
extravagantes  mœurs.  Il  a fallu  que  la  vérité 
soit  venue,  afin  que  l’homme  ne  véquit  plus 
en  soi-même  ; » car  il  doit  se  contusionner  en 
Dieu.  Voilà  son  ultime  refuge,  son  souverain 
bien!  Tout  est  vanité  hormis  cela  ! Qu’importe 
le  monde,  ses  pompes  et  ses  actes!  Agenouil- 
lons-nous ! Prosternons  nos  fronts  dans  la 
poussière  ! Le  salut  est  à ce  prix  ! 

Et  cette  religiosité,  ils  la  poussèrent  si 
loin,  qu’un  jour,  Philippe  de  Champaigne  consentit  à peindre  pour  Louis  XIV 
quelques  décorations,  à Vincennes,  pourvu  qu’on  ne  l’obligeât  pas  à délinéer 
des  nudités... 

Philippe  était  d’ailleurs  tout  préparé  pour  accepter  l’étroitesse  du  puri- 
tanisme et  se  soumettre  à son  joug,  même  à une  époque  d’opulence  fastueuse 
et  de  luxure  excessives  : il  avait  sucé  avec  le  lait  maternel  l’idéalisme  catho- 
lique, imposé  par  le  sanguinaire  duc  cl’Albe;  et  cette  philosophie  si  belle, 
rendue  âpre  par  la  férocité  espagnole,  l’avait  impressionné  beaucoup,  en  sa 
jeunesse. 

Né,  à Bruxelles,  le  26  mai  1602,  d’une  famille  qui,  paraît-il,  était  origi- 
naire de  Reims,  il  reçut  des  leçons  de  peinture,  dans  l’atelier  de  Jean  Bouillon 
cl’abord,  dans  celui  de  Michel  de  Bourdeaux  ensuite,  deux  maîtres  obscurs, 
dont  on  connaît  à peine  les  noms,  aujourd’hui.  Mais,  bientôt,  il  passa  sous 
une  discipline  plus  sérieuse  : il  entra  chez  un  collaborateur  de  Rubens, 
Jacques  Louquières,  qui  accompagna  Pierre-Paul  en  Lrance,  y travailla  sous 
sa  direction,  et  fut  ennobli  par  Louis  XIII. 

Est-ce  la  façon  toute  gracieuse,  avec  laquelle  Jacques  Louquières  fut  reçu 
par  le  roi,  qui  encouragea  Philippe  de  Champaigne,  âgé  de  19  ans,  à faire 
semblable  voyage  à Paris?  On  ne  le  sait.  Toujours  est-il  qu’il  y arriva 
en  1621,  et  logea,  autant  pour  économiser  ses  ressources  que  pour  éviter  les 
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séductions  de  la  capitale  française,  au  collège  de  Laon,  au  pied  de  la  mon- 
tagne Sainte-Geneviève. 

Il  s’adonnait  alors  à l’étude  du  paysage.  Mais  sa  rencontre  avec  Nicolas 
Poussin,  pensionnaire  aussi  de  cette  institution  écclésiastique,  l’engagea  dans 
une  autre  voie.  La  peinture  d’histoire  hantait  l’artiste  normand  qui  avait  déjà 
entrevu  l’Italie  ■ — ■ il  avait  six  ans  de 
plus  que  de  Champaigne.  — Aisément, 
il  convertit  le  jeune  Flamand.  Et,  pous- 
sant leurs  études  vers  la  réalisation  d’un 
idéal  plus  élevé,  ils  dessinaient  journel- 
lement ensemble.  Ainsi  l’élève  de  Jean 
Bouillon,  de  Michel  de  Bourdeaux  et 
de  Jacques  Fouquières  devint-il  l’ami 
et  le  disciple  de  Nicolas  Poussin,  qui 
était  pour  lui  une  providence. 

Car  Marie  de  Médicis,  veuve  de 
Henri  IV  et  mère  de  Louis  XIV,  pré- 
sidait en  ce  moment  à l’achèvement  des 
décorations  au  palais  du  Luxembourg; 

Rubens  et  Fouquières  avaient  été 
chargés  de  certains  travaux  décoratifs  ; 

Poussin  travaillait,  lui  aussi,  à cette 
ornementation;  et,  grâce  à son  inter- 
vention, Philippe  de  Champaigne,  à 
son  tour,  trouva  à employer  ses  talents, 
sous  la  direction  de  Nicolas  Duchesne, 
dans  cette  entreprise. 

Mais,  une  vague  nostalgie  assaillit 
le  jeune  artiste  bruxellois.  En  1627, 
il  rentra  au  pays  natal,  et  tandis  qu’il 
était  absent,  mourut  le  bon  Duchesne. 

On  songea  à le  remplacer,- dans  ses  fonctions  de  peintre  de  la  reine-mère;  et, 
un  an  après,  cette  charge  fut  dévolue  à Philippe  de  Champaigne. 

Dorénavant,  sa  situation  se  dessinait  admirablement.  L’avenir  lui  appa- 
raissait tout  rose.  Le  bonheur  lui  souriait  ; et  ce  bonheur  fut  complet  lorsqu’il 
eut  épousé  la  fille  de  son  prédécesseur  à la  cour,  la  fille  de  Nicolas  Duchesne, 
nommée  Charlotte.  En  vérité,  il  assumait  une  lourde  responsabilité,  car, 
par  le  fait  de  son  mariage,  il  devenait  le  tuteur  des  sœurs  de  sa  femme, 
de  Geneviève,  Denise  et  Catherine.  Mais  baste!  ce  n’était  pas  pour  rebuter 
un  homme  si  confiant  en  Dieu.  Et,  en  effet,  les  commandes  affluèrent,  de 
telle  sorte  qu’il  put  suffire  aux  besoins  de  toute  la  famille,  dont  il  était  devenu 
le  chef. 

Successivement,  il  décora  le  Luxembourg,  la  chapelle  du  couvent  des 
carmélites,  au  faubourg  Saint-Jacques,  où  prêcha  Bossuet  et  où  se  réfugia 
Mlle  de  La  Vallière,  en  religion  sœur  Louise  de  la  Miséricorde,  l’oratoire  des 
carmélites  de  la  rue  Chapon,  l’église  des  religieuses  du  Calvaire,  établie  par 
Marie  de  Médicis,  dans  l’enclos  même  du  Luxembourg,  rue  de  Vaugirard  ; 
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enfin,  étant  célèbre,  en  1634,  il  fut  chargé  par  le  roi  de  peindre,  pour  l’église 
Notre-Dame  de  Paris,  une  vaste  composition  : un  Vœu  de  Louis  XIII,  et  une 
Cérémonie  de  l'Ordre  du  Saint-Esprit.  Malheureusement,  de  tous  ces  ouvrages 
qu’il  exécuta  en  collaboration  avec  d’autres  artistes,  dont  il  dirigeait  les 
travaux,  il  ne  reste  plus  trace,  hormis  du  Vœu  de  Louis  XIII,  qui  se  trouve 
actuellement  au  musée  de  Caen. 

Vraiment,  mis  en  vedette,  Philippe  de  Champagne 
ne  tarda  pas  à capter  la  confiance  du  cardinal  de 
Richelieu  : le  contempleur  des  protestants,  de  la  no- 
blesse et  de  la  maison  d’Autriche,  le  fondateur  de 
l’Académie  française  eut  ses  différentes  résidences  : 
le  Petit-Luxembourg,  les  châteaux  de  Rueil,  de  Bois- 
le-Vicomte,  de  Richelieu  et  le  fastueux  Palais-Cardinal 
adornées  par  l’artiste  flamand.  Malheureusement,  encore 
une  fois,  les  révolutions  politiques  ou  les  fantaisies  prin- 
cières  détruisirent  toutes  ces  merveilleuses  peintures. 

Malgré  tout,  il  est  possible  d’apprécier  conséquem- 
ment les  mérites  de  Philippe  de  Champaigne,  si  pas  en 
tant  que  décorateur,  du  moins  comme  portraitiste. 
Qu’on  ne  croie  pas,  néanmoins,  qu’il  excellait  surtout, 
dans  la  peinture  des  portraits.  S’il  faut  estimer  les 
louanges  dithyrambiques  de  Sauvai,  il  était  davantage 
expert  en  décoration  que  lorsqu’il  peignait  les  effigies  de 
ses  contemporains. 

Quoi  qu’il  en  soit,  ses  portraits  sont  d’une  supério- 
rité incontestable.  Ils  narrent  un  certain  ascétisme,  chez 
tous  les  modèles.  Est-ce  cela  une  fortuité  ou  faut-il 
s’imaginer  que  Philippe  de  Champaigne  a prêté  à tous 
ceux  qui  posaient  devant  lui  ses  sentiments  propres?  Ce 
semble  probable  qu’il  les  a vu  surtout  à travers  son 
tempérament,  à lui.  Car,  au  fait,  une  étrange  ressem- 
blance morale  consanguine  les  princes,  les  princesses, 
les  hommes  de  guerre,  les  magistrats,  les  religieux  et 
les  religieuses,  dont  son  pinceau  a conservé  les  traits. 
Un  je  11e  sais  quoi  d’éminemment  puritain  et  austère  les 
distingue.  Or,  il  est  peu  admissible  que  tous  ces  gens 
avaient  des  idées  aussi  religieuses,  aussi  pures,  aussi 
hostiles  à leur  siècle.  Et,  ils  sont  légion  ceux  qu’il  a 
délinéés  : Marie  de  Médicis,  Louis  XIII,  Richelieu,  Henriette  d’Angleterre 
et  sa  fille,  Fouquet,  le  chancellier  Séguier,  Michel  Le  Tellier,  Bout-hillier, 
archevêque  de  Tours,  le  président  de  Mesmes,  le  comte  d’Harcourt,  Paul 
de  Gondi,  Turenne,  les  marquis  de  Gesvres  et  de  Villeroi,  le  duc  de 
Longueville,  l’abbé  de  Richelieu,  le  ministre  Servien,  Colbert,  MM.  de 
Montaiguillon  et  de  la  Milletière,  le  peintre  Vleughels,  l’architecte  Lemercier, 
le  libraire  Vitré,  la  mère  Angélique,  la  mère  Agnès,  Antoine  Arnauld,  Arnauld 
d’Andilly,  Le  Maitre  de  Sacy,  le  duc  de  Roannez,  sa  fille,  sœur  Catherine  de 
Sainte-Suzanne. 
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Ah!  l’intéressante  galerie.  Quel  jour  nouveau  elle  jette  sur  les  physiono- 
mies cl’un  siècle  ! Comme  elle  caractérise  principalement  le  peintre  dévotieux, 
qui  ne  prétendait  pas  toucher  à ses  toiles  les  jours  fériés,  et  refusa  par  scru- 
pule de  finir,  un  dimanche,  le  portrait  d’une  jeune  fille,  qui  entrait  au  cou- 
vent, le  lundi!  Mieux  que  tout  un  livre,  elle  raconte  ses  amertumes,  car  ce 
serait  une  erreur  de  penser  qu’il  était  heureux. 

Philippe  de  Champaigne,  en  réalité,  n’était  pas  heureux.  D’une  part,  ses 
convictions  religieuses,  ses  frayeurs  de  l’enfer  et  ses 
doutes  sur  son  salut  futur;  d’autre  part,  la  perte  de  sa 
femme,  décédée  très  jeune,  la  mort  de  ses  deux  enfants, 
dont  l’un  fut  victime  d’un  accident,  l’entrée  de  la  der- 
nière de  ses  filles  à Port-Royal,  en  qualité  de  religieuse, 
l’angoissaient  mortellement.  Et  cette  psychie  particu- 
lière que  seule  vivifiait,  néanmoins,  l’espoir  d’une  éter- 
nité heureuse,  dans  un  mystérieux  au  delà,  se  constate 
dans  toutes  ses  toiles.  Elles  sont  rares  celles  qui  ne 
disent  pas  une  soumission  aveugle  aux  vues  de  la 
Providence.  Il  en  est  même  une  qui  laudatifte  Dieu. 

C’est  le  fameux  ex-voto  : les  Religieuses  du  Louvre.  Il  a 
toute  une  histoire,  fort  intéressante  d’ailleurs. 

Notre  artiste  fut  en  relation  avec  Port -Royal, 
dès  i638  ou  1640.  A la  mort  de  sa  femme,  il  fit  don 
au  monastère,  en  i65g,  des  petits  domaines  de  Videlles 
et  de  Mondeville,  qui  constituaient,  sans  doute,  la  dot 
de  sa  fille,  qui  fut  sœur  Catherine  de  Sainte-Suzanne. 

Et  ses  munificences  continuèrent  dans  la  suite  : il  fit 
pour  l’église  et  le  chapitre  du  monastère  un  certain 
nombre  de  tableaux  religieux  : une  Mater  dolorosa,  une 
Annonciation,  une  Samaritaine,  et  la  célèbre  Cène;  plus 
tard,  il  donna  encore  son  chef-d’œuvre  : les  Religieuses, 
aux  reclus. 

Donc,  Catherine  de  Champaigne,  pensionnaire 
cl’abord,  à.  Port-Royal,  se  voua,  ensuite,  à Dieu  : son 
éducation  achevée,  elle  prit  le  voile.  Mais  sa  santé  n’était 
pas  des  plus  robustes.  Une  affection  de  nature  hysté- 
rique la  paralysa  ; et  longtemps  elle  fut  impotente. 

Cependant,  elle  guérit,  après  avoir  été  « sans  pouvoir  Philippe  de  champaigne.  — saikt-joseph 

1 -,  r 1 . . . -,  1 1 (MUSEE  DE  BRUXELLES). 

marcher  en  laçon  du  monde,  et  contrainte  de  passer  les 

jours  et  les  nuits,  ou  dans  un  lit,  ou  dans  une  chaise  »;  non  par  suite  « des 
saignées  au  nombre  de  trente  en  quatorze  mois,  purgations,  fomentations, 
toutes  les  ressources  de  la  chirurgie  et  de  la  médecine  »,  mais  par  simple 
auto-suggestion . 

« Sur  la  fin  du  mois  de  décembre,  rapporte  une  « Relation  »,  la  sœur  qui 
avait  soin  de  cette  pauvre  malade,  étant  touchée  de  compassion,  pria  la  mère 
Agnès  de  faire  une  neuvaine  pour  elle,  ce  qu’elle  eut  assez  de  peine  à obtenir, 
la  mère  croyant  que  Dieu  la  voulait  en  cet  état  de  souffrance,  puisqu’il  ôtait 
aux  remèdes  humains  le  pouvoir  de  la  guérir.  Néanmoins,  elle  le  lui  accorda 
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à condition  que  ce  serait  plus  pour  lui  obtenir  la  grâce  de  bien  souffrir  son 
mal  que  celle  de  sa  guérison.  Cette  neuvaine  commença,  le  29  décembre  1661, 
et  tant  qu’elle  dura,  elle  ne  sentit  aucun  soulagement.  Le  jour  des  Rois  que 
la  neuvaine  devait  finir,  on  l’avait  portée  à l’église  sur  les  bras  comme  un 
enfant,  ce  qu’on  faisait  toujours,  pour  communier,  et  on  la  mena  pendant  les 
vêpres  dans  une  tribune  qui  est  tout  proche  de  la  chambre  où  elle  demeurait. 
A l’issue  des  vêpres,  la  mère  Agnès  s’approche  d’elle  pour  faire  sa  prière,  pen- 
dant laquelle  il  lui  vint  un  mouvement  de  confiance  que  cette  hile  serait 
guérie,  quoiqu’elle  ne  l’eùt  point  espéré,  les  jours  précédents,  et  que  même 

elle  ne  le  demandât  point  à Dieu  précisément. 

» Après  sa  prière,  la  malade  ne  se  sentit 
point  soulagée,  et  elle  eut  même  la  nuit  bien 
plus  mauvaise  qu’à  l’ordinaire.  Elle  fut  ainsi 
jusque  vers  les  neuf  heures,  qu’on  la  leva 
clans  une  chaise;  mais  à la  préface  de  la 
messe  qu’elle  entendait  chanter  de  sa  cham- 
bre, il  lui  vint  en  pensée  d’essayer  à marcher, 
s’appuyant  d’abord  aux  meubles  et  aux  mu- 
railles ; mais  voyant  qu’elle  marchait  avec 
liberté,  elle  fut  jusqu’au  bout  de  la  chambre 
sans  oser  en  sortir,  parce  que  l’étonnement 
où  elle  était  d’un  changement  si  merveilleux 
lui  causa  un  si  grand  battement  de  cœur  et 
un  si  grand  froid  par  tout  le  corps,  qu’elle  ne 
savait  ce  qu’elle  allait  devenir.  Elle  se  mit  à genoux  pour  rendre  grâce  à 
Dieu  et  pour  adorer  le  Saint-Sacrement  à l’élévation  de  la  messe  sans  aucune 
peine;  elle  se  releva  sans  difficulté,  et  quelque  temps  après,  la  sœur  qui  avait 
soin  d’elle  étant  revenue,  elle  se  leva  et  fut  de  son  pied  trouver  la  mère  Agnès 
à sa  chambre  pour  l’assurer  de  cette  merveille  par  sa  propre  vue  devant  qu’elle 
en  fût  avertie  par  le  rapport  des  autres.  » 

A une  époque  où  la  science  n’expliquait  pas , comme  elle  le  fait 
actuellement,  de  semblables  guérisons,  ce  phénomène  d’ordre  physiologique 
autant  que  psychologique  remua  profondément  les  croyants  ; et  Philippe 
de  Champaigne  ne  trouva  moyen  de  témoigner  à Dieu  sa  gratitude  qu’en 
peignant  un  chef-d’œuvre. 

Quiconque  l’a  vu  ne  peut  guère  l’oublier  : la  malade  est  étendue,  les 
mains  jointes,  sur  une  chaise  ; à côté  d’elle,  la  supérieure,  la  mère  Agnès  prie. 
Une  autre  chaise,  sur  laquelle  repose  un  livre  de  piété,  et  une  croix  gar- 
nissent la  pauvre  cellule,  où  la  scène  se  passe  ; mais  une  telle  effusion  de 
reconnaissance  empreint  cette  toile,  qu’elle  émeut  souverainement. 

Toutefois,  Philippe  de  Champaigne  se  trouvait  très  isolé.  Cet  homme 
pieux  ne  puisait  pas  dans  sa  piété  des  consolations  suffisantes.  Il  voulait  pra- 
tiquer la  vertu  de  façon  plus  efficace.  Que  fît-il  donc?  Par  charité,  il  adopta 
un  sien  neveu,  [ean-Baptiste  de  Champaigne,  né  à Bruxelles,  le  9 sep- 
tembre i63i. 

Son  père  était  tailleur.  L’estime  de  ses  concitoyens  l’avait  élevé  au  rang  de 
bourgmestre  de  la  cité  brabançonne.  La  considération  générale  lui  était  gra- 
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tifiée;  et  une  aisance  conséquente  lui  avait  permis  de  laisser  suivre  à son  fils 
la  carrière  artistique. 

A l’âge  de  treize  ans,  le  jeune  homme  montrait  déjà  des  dispositions  pré- 
coces pour  la  peinture.  Philippe  l’appela,  à Paris,  et  l’associa  aux  études  de 
son  fils,  Claude.  A 1a.  mort  de  celui-ci,  le  brave  homme  l’adopta;  et  jean- 
disciple  de  prédilection  et  son  collaborateur. 

Quand  il  eut  atteint  sa  vingt-septième  année,  le 
jeune  peintre  voyagea  en  Italie,  pendant  un  an;  et  l’oncle 
accepta  de  décorer  les  appartements  de  Louis  XIV,  au 
château  de  Vincennes,  pour  faciliter  l’éclosion  du  talent 
de  son  élève  chéri,  à condition  « qu’il  n’aurait  pas  à 
peindre  des  Vénus,  des  Adonis  et  des  Grâces  »... 

A ce  propos,  des  lettres  du  vieux  maître  sont 
curieuses.  Elles  ont  trait  au  règlement  des  comptes.  On 
lui  devait  trente-cinq  mille,  deux-cent  trente-huit  livres, 
dix  sous.  On  lui  avait  remis  clix-neuf  mille  livres;  et  il 
réclama  le  reliquat  de  son  dû,  en  termes  donnant,  ma 
foi  ! une  piètre  idée  de  son  instruction  et  de  la  courtoisie 
des  gens  de  cour,  qui  avaient  chargé  des  experts  de  véri- 
fier si  les  comptes  du  peintre  n’étaient  pas  exagérés. 
« J’ay  apris,  écrivit-il  à Colbert,  que  vous  auez  mis  mes 
parties  entre  les  mains  de  quelques  personnes  pour  les 
arretter,  que  je  crains  fort  qu’il  me  trettent  mal,  parce 
qu’ils  ne  consideront  pas  que  je  les  ay  mis  a un  pris  très 
bas  ou  il  n’y  a pas  grand  chose  a retraencher  a cause  que  vous  m’auiez  faict 
l’honneur  de  me  témoigner  de  clesirer  scauoir  avec  sinserité  la  dépense,  ce  que 
j’ay  faict  avec  toute  la  fidélité  possible,  a cause  de  la  conhence  que  vous 
témoignât  auoir  en  moy.  » Nonobstant  ses  récriminations,  le  pauvre  artiste 
fut  contraint  d’abandonner  son  salaire  personnel  pour  obtenir  de  quoi  payer 
ses  sous-ordres  ! 

Ces  travaux  de  décoration  terminés,  Jean-Baptiste 
de  Champaigne  habita  quelque  temps  Bruxelles.  Il  y 
peignit  une  Assomption  pour  l’église  Sainte-Guclule  — 
le  musée  de  Bruxelles  la  possède,  aujourd’hui  ; — - une 
Décollation  de  Saint- Jacqnes-le-M dj eut  et  Y Impiété  des  Juifs, 
transperçant  les  hosties. 

L’Académie  royale  de  peinture  de  Paris  le  compta 
parmi  ses  membres.  Il  lui  offrit  : Hercule  couronné  par 
la  vertu.  Plus  tard,  rentré  en  France,  il  décora  la  cha- 
pelle du  Saint-Sacrement,  au  Val  de  Grâce;  et  songea 
au  mariage,  en  1667,  ce  semble,  à cause  de  son  oncle; 
car  il  épousa  la  filleule  de  celui-ci,  une  nièce  de  sa 
femme,  petite-fille  du  peintre  Duchesne,  Geneviève 
Jehan.  Mais  ne  croyez  pas  que  cette  union  le  détourna 
de  l’art.  Il  s’occupa  bien  vite  « aux  ouvrages  de  peinture  aux  i uileries  » et 
à ceux  de  Versailles;  et,  jusqu’à  sa  mort,  il  ne  cessa  de  travailler  pour  les 
princes,  surtout  à la  décoration  de  leurs  oratoires.  En  somme,  il  remplaça 


PHILIPPE  DE  CHAMPAIGNE. 
PORTRAIT  DU  PEINTRE 
N.  DE  PLATTE-MONTAGNE 

(dessin  au  musée  du  louvre). 


Baptiste  devint  son 
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son  ascendant  dans  ses  fonctions  de  peintre  du  roi,  et  cela  après  avoir  adopté 
sa  manière,  car  leurs  procédés  sont  identiques.  Est-ce 
à dire,  toutefois,  qu’il  n’y  ait  entre  eux  aucune  diffé- 
rence? Sans  doute,  mais  avec  quelques  faibles  restric- 
tions. 

Indubitablement,  Philippe  de  Champaigne  a 
témoigné  de  plus  de  maîtrise.  Son  faire  est  davantage 
sérieux,  plus  sûr,  plus  magistral  ; rien  d’hésitant  ne 
s’y  remarque.  Sa  couleur  est  aussi  plus  sèche,  plus 
acerbe;  rien  de  précieux  ne  la  distingue.  Et  ces  qua- 
lités et  ces  défauts  lui  ont  donné  un  style,  qui  touche 
parfois  à la  grandeur. 

Par  contre,  dans  les  tableaux  de  Jean-Baptiste  de 
Champaigne,  on  n’aperçoit  pas  tant  de  maîtrise.  Sa 
manière  est  moins  austère,  moins  sûre,  plus  veule; 
des  hésitations  pénibles  y sont  abstruses. 

Cependant,  il  faut  une  étude  approfondie  de  l’art 
pour  discuter  les  mérites  individuels  de  l’oncle  et  du 
neveu,  car  leurs  manières  et  leurs  procédés  ont  été 
identiques.  Mais  n’importe!  La  mort  des  de  Cham- 
paigne fut  une  grande  perte  pour  l’art. 

Un  obituaire  manuscrit  de  Port-Royal  relate  le 
décès  de  l’oncle  : « Ce  même  jour  1674,  y lit-on,  à la 
date  du  12  août,  mourut,  à Paris,  Philippe  de  Cham- 
pagne — ainsi  est-il  nommé  — natif  de  Bruxelles,  en 
Flandre,  peintre  célèbre,  lequel  n’a  pas  été  moins 
considérable  par  une  vie  chrétienne  que  par  son  art.  Il 
nous  a laissé  quantité  de  marques  de  son  affection, 
ayant  donné  à ce  monastère  plusieurs  tableaux  de 
piété,  et  nous  a légué  six  mille  livres.  » 

Jean- Baptiste  de  Champaigne  mourut,  sept  ans 
après,  le  21  septembre  1681,  léguant  cinq  cents  livres  aux  pauvres  honteux 
de  sa  paroisse,  quinze  cents  livres  à Port-Royal  des  Champs,  où  il  voulut 
avoir  un  service  annuel,  et  cinq  cents  livres  à l’Hôpital  général. 


PHILIPPE  DE  CHAMPAIGNE. 
SAINT-AMBROISE 

(musée  de  Bruxelles). 


PHILIPPE  DE  CHAMPAIGNE.  SAINT-BENOIT  CHEZ  SA  SŒUR  (MUSÉE  DE  BRUXELLES'. 
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HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX.  • — la  prédication  de  saint-jean-baptjste. 


(Musée  d'Anvers). 


ARTHUR  BOITTE,  EDITEUR  A BRUXELLES, 


WYLANDS  SC  8 
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HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX.  BACCHUS  RENDANT  HOMMAGE  A DIANE  (MUSÉE  D’AMSTERDAM). 


LES  VAN  BALEN 

SÉBASTIEN  VRANCX  et  WENCESLAS  COBERGHER 

Dans  Lin  de  ses  merveilleux  dialogues  socratiques,  Platon  établit 
que  le  Beau  n’est  pas  la  convenance  ni  l’utilité,  ni  l’avantageux, 
ni  l’agréable.  Cependant,  le  Beau  résulte  d’une  impression 
charmante  produite  sur  l’organisme  nerveux,  donc  du  caractère 
des  individus,  germé  de  toutes  les  expériences  ataviques  héri- 
tées des  ancêtres,  et  le  plaisir  l’engendre  de  même  que  la  douleur  donne 
naissance  au  Laid. 

En  effet,  quand  notre  âme  s’endort  au  contact  du  Beau,  dans  un  songe 
élyséen,  comme  une  vierge  alanguie  sous  le  souffle  de  baisers  vagues,  n’est-ce 
pas  que  sa  béatitude  naît  d’intimes  jouissances?  Il  semble  qu’un  éden  lui  soit 
révélé  ! Elle  nage  dans  le  parfum  des  fleurs.  Des  papillons  d’or  frôlent  des 
corolles  diamantées  ; ils  ne  reposent  guère,  leur  contact  abîmerait  les  étamines 
bleu  pâle,  ou  bien  safran  rouillé  ; l’infini  du  silence  les  intimide  d’ailleurs  et  le 
rêve  des  fleurs  leur  inspire  des  grâces.  Puis,  la  brise  se  lève;  les  susurrements 
d’une  harpe  éolienne,  à peine  touchée  par  l’Ange  des  Douceurs,  cadence  leur 
essor  vers  le  ciel  tendu  de  satin  rose  ; et  c’est  un  ébrouement  d’ailes  effarou- 
chant le  Trirème  du  Bonheur,  passant  au  large  de  l’horizon,  déjà  offusqué 
par  des  pourpres  tissées  d’ombre.  La  Douleur  point  là-bas,  car  les  errances 
néfastes  sont  proches.  De  dessous  la  flore  suave  tantôt,  saillissent  les  reptiles 
maudits;  leur  intrusion  métamorphose  le  parterre  divin;  ce  ne  sont  plus  que 
ronces,  ce  ne  sont  plus  qu’épines  ! Leur  viscosité  féconde  l’humus  du  Mal  et 
T.  IF.  o 
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une  floraison  de  basalte  et  d’onyx  noirs,  qu’emperlent  les  vapeurs  du  soufre  et 
de  l’asphalte.  Et  l’Ange  des  Douceurs  s’est  évanoui.  Sa  harpe  éolienne  s’est 
tue.  Satan  s’est  dressé.  Son  ricanement  accompagne  le  sifflement  des  vipères. 

Or,  si  divers  qu’ils  soient,  tels  états  d’âme  passagers  donnent  lieu  aux 
œuvres  d’art.  Dans  l’occurrence,  l’être  humain  est  passif.  Il  reçoit  des  impres- 
sions du  dehors;  celles-ci  s’ajoutent  aux  impressions  antérieures;  et  leur  total 
réalisé  constitue  les  idéations  artistiques.  En  dernière  analyse,  donc,  abstrac- 
tion faite  de  tout  adjuvant  métaphysique,  les  peintures  et  les  sculptures,  aussi 
bien  que  toutes  les  autres  formes  de  l’artialité,  en  tant  qu’expres- 
sions  individuelles  relatives  du  Beau,  sont  des  transcriptions  de 
phénomènes  psychiques,  variables  à l’infini,  et  qui  sont  assuré- 
ment curieux.  Car,  s’il  est  vrai  l’axiome  de  Locke  : « Nil  esse 
in  intellectu,  quocl  priùs  non  feurit  in  sensu  » toute  manifestation 
intellectuelle  dévoile  l’organisme  physique  de  l’homme,  ses  appé- 
tences, ses  instincts,  que  disons-nous?  Toute  œuvre  d’art  décèle 
une  partie  de  l’âme  collective,  car  1 homme  n’est  qu’un  ingénieux 
mécanisme  secondaire  de  l’Existence.  Et,  sous  ce  rapport,  les 
œuvres  d’Henri  Van  Balen  le  Vieux  et  de  Jean  Van  Balen 
sont  infiniment  révélatrices  des  tendances  animiques  du 
xvne  siècle,  telles  qu’elles  étaient  alors  en  Flandre.  Tou- 
tefois, ce  n’est  pas  qu’on  y constate  une  transcendance 
mentale  absolue.  Au  contraire;  les  Van  Balen  n’ont  jamais 
résumé  tout  l’esprit  de  leur  époque.  Pâles  reflets  de  la 
génialité  de  Pierre- Paul  Rubens,  leurs  tableaux,  par 
exemple  : Les  Dieux  marins,  de  la  collection  du  comte  Schônborn,  à Vienne, 
et  Bacchus  rendant  hommage  à Diane,  du  musée  d’Amsterdam,  toiles  peintes 
par  Henri  Van  Balen  le  Vieux,  de  même  que  La  Sainte-Famille,  du  musée  de 
Vienne,  peinture  conçue  par  jean  Van  Balen  ; leurs  toiles,  disons-nous,  narrent 
un  besoin  incessant  de  glorifier  la  chair.  Mais,  à l’encontre  de  ce  qui  distingue 
les  chefs-d’œuvre  du  prince  des  peintres,  au  lieu  de  cette  fougue  étourdissante, 
mise  au  service  d’une  compréhension  esthétique  surhumaine,  pour  exprimer 
les  instincts  séculaires  matérialistes,  chez  les  Van  Balen,  on  remarque  une 
pusillanimité  dans  le  faire,  cadrant  mal  en  définitive  avec  les  sujets  traités. 
Ou  bien,  insouciants  des  tares  du  plagiat,  souventes  fois,  ils  ont  copié  servi- 
lement quelque  conception  géniale  de  leur  modèle  préféré;  et,  il  est  instructif 
de  comparer  Le  Jardin  d’amour,  peint  par  lui,  se  trouvant  au  musée  de  Dresde, 
à La  Sainte-Famille,  peinte  par  Jean  Van  Balen,  que  possède  le  musée  de 
Vienne  : l’imitation  est  flagrante  jusque  dans  les  détails;  des  expressions,  des 
poses,  des  dispositions  de  plis  sont  copiées  textuellement  ! Au  résumé,  dans 
les  œuvres  d’Henri  Van  Balen  le  Vieux,  le  style  du  xvie  siècle  et  celui 
du  xviie  sont  confondus.  Parfois,  il  s’est  avisé  de  peindre  des  sujets  en  vogue 
aux  époques  précédentes,  en  utilisant  les  formes  à la  mode  de  son  temps. 
Mais  un  manque  de  pensées  avilit  ses  images  religieuses  et  ses  scènes  mytho- 
logiques, dont  plusieurs  se  trouvent  encore  dans  les  églises  d’Anvers  et  le 
musée  de  cette  ville,  également  dans  les  collections  du  Louvre  et  de  Bruxelles. 
Même,  son  indigence  intellectuelle  est  plus  visible  dans  ses  grandes  toiles  que 
dans  ses  petites;  et  cette  phrase  de  Corneille  De  Bie,  un  jugeur  extravagant, 


PORTRAIT  D HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX 
TIRÉ  DE  L’ICONOGRAPHIE  DE  VAN  DYCK. 
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paraît  absolument  ridicule  : « Le  doux  talent  d’Henri  Van  Balen  le  Vieux 
peut  chasser  des  cœurs  mainte  triste  pensée,  lorsqu’on  examine  ses  composi- 
tions diligemment  et  spirituellement  travaillées,  les  grandes  aussi  bien  que 
les  petites.  » D’ailleurs  l’enthousiasme  des  critiques  anciens  semble  souvent 
excessif;  M.  Paul  Mantz  l’a  constaté  à propos  de  Jean  Van  Balen  : « Sandrart 
qui  lui  a consacré  quelques  mots,  dit-il,  raconte  qu’il  voyagea  en  Italie  et  que 
les  œuvres  de  grande  ou  de  petite  dimension,  qu’on  peut  voir  dans  sa  ville 
natale  demeurent  comme  un  éternel  témoRnaore  de  son 
habileté.  Quant  à nous,  nous  serions  moins  indulgents  pour 
Jean  Van  Balen.  Les  rares  tableaux  que  nous  avons  vas  de 
lui,  notamment  La  Trinité,  de  l’église  Saint-Jacques  d’Anvers, 
montrent  qu’il  avait  subi  les  influences  de  Rubens,  mais  qu’il 
n’est  à côté  du  maître  souverain,  qu’un  disciple  effacé  et 
affaibli  » ; et  certes,  telle  s’impose  la  vérité  ! 

Voici  un  tableau  typique  d’Henri  Van  Balen  le  Vieux, 

Bacchus  rendant  hommage  à Diane,  du  musée  d’Amsterdam. 

La  fi  lie  de  Jupiter  et  de  Latone  est  assise  à l’ombre 
d’un  arbre  vigoureux.  Ses  chairs  opulentes  estompent 
d’incarnat  le  vert  mousse  du  feuillage  et  sa  chevelure 
éclaire  le  ciel  lactescent.  Devant  elle,  Bacchus,  soutenu 
par  des  sylvains,  couronné  de  pampre,  escorté  de  bac- 
chantes, entouré  cl’Amours,  lui  offre  des  présents.  Et  la 
déesse  semble  indiquer  d’un  geste  à une  suivante,  porteuse 
de  gibier,  qu’à  son  tour,  il  lui  plaît  de  reconnaître  les 
amabilités  du  fils  de  Jupiter  et  de  Sémélé.  Car  sa  chasse 

a été  abondante,  et,  là-bas  au  loin,  des  napées  se  livrent  encore  à des  exploits 
cynégétiques. 

Assurément,  cette  scène  est  habilement  composée  ; mais  elle  parait 
diffuse.  Rien  n'y  décèle  le  génie;  tout  y exprime  le  talent.  Et  ces  qualités 
secondaires  se  rencontrent  dans  une  autre  œuvre  du  même  artiste  : Les  Dieux 
marins. 

Selon  la  légende,  un  festin  a lieu  dans  une  caverne.  La  table  est  servie 
abondamment.  Une  multitude  d’invités  s’entretiennent  entre  eux.  De  l’onde 
sortent  Neptune  et  son  cortège  de  dieux  et  de  déesses,  encore  cTAmours 
joufflus,  louvoyant  entre  les  tritons.  Puis,  c’est  Amphitrite,  Nérée,  Doris  et  les 
néréides  qui  s’avancent,  et  la  plupart  portent  des  trophées  où  se  confondent 
les  poissons  et  les  crustacés. 

Cependant,  quelle  différence  entre  cette  composition  et  le  sujet  sem- 
blable : Neptune  et  Amphitrite,  peint  par  Corneille  Schut 
et  conservé  à Dresde!  Là  où  le  disciple  de  Pierre-Paul 
Rubens  s’est  montré  audacieux,  savant,  soucieux  de  la 
ligne  autant  que  de  l’aspect  général  de  son  œuvre,  Henri 
Van  Balen  le  Vieux  n’a  révélé  que  des  qualités  vagues 
d’habile  ouvrier!  Non;  vraiment  cet  artiste,  descendant 
d’une  lignée  de  peintres,  n’eut  pas  l’intuition  de  l’esthé- 
tique supérieure,  quoiqu’il  faille  lui  reconnaître  du 

HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX.  — LE  REPAS  ^ r 7 T1  1 . . , . , 

des  dieux  (musée  du  louvre).  talent.  Dailleurs,  de  son  vivant,  il  jouissait  de  i estime 
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de  ses  confrères.  Était-ce  parce  qu’il  avait  pour  ancêtres  Pierre  Van  Balen 
le  Vieux,  Pierre  Van  Balen  le  Jeune  et  Ferdinand  Van  Balen?  Peut-être; 
mais  il  est  avéré  qu’il  fut  doyen  de  la  corporation  de  Saint-Luc  et  de  la 
gilde  des  romanistes,  et  que  cet  honneur  n’échéait  pas  à un  homme  sans 
valeur.  Ensuite,  il  était  riche,  car  il  donna  des  cadeaux  considérables  aux 
églises  d’Anvers  et  aux  chambres  de  rhétorique  ; et  cette  situation  de  fortune 
ne  l’empêcha  pas  de  se  faire  valoir,  au  contraire  ; nous  gagerions  même 
qu’elle  lui  procura  les  plus  hautes  relations  : Jean  Brueghel  de  Velours  et 


JEAN  VAN  BALEN.  — LA  SAINTE-FAMILLE  (MUSÉE  DE  VIENNE). 


Pierre-Paul  Rubens  furent  parrains  de  deux  de  ses  nombreux  enfants  ; — 
nombreux,  écrivons-nous,  car  Henri  Van  Balen  le  Vieux  eut  huit  enfants  de 
son  mariage  avec  Marguerite  Briers  ; — elle  lui  permit,  en  tout  cas,  de  favo- 
riser la  vocation  artistique  de  trois  de  ses  fils,  Jean,  Gaspard  et  Henri,  en 
plus  de  doter  sa  fille,  ou  sa  nièce,  Marie,  qui  épousa  Théodore  Van  Thulden. 

Donc,  notre  artiste,  après  avoir  pris  des  leçons  chez  Martin  De  Vos  le 
Vieux  — quelques-uns  disent  aussi  chez  Adam  Van  Noort,  — voyagea  en 
Italie,  et  l’esthétique  italienne  influença  énormément  son  talent,  dans  le 
principe.  Mais  son  séjour  au  delà  des  monts  ne  devait  pas  étouffer  son 
caractère  de  peintre  flamand.  Revenu  à Anvers,  où  il  habita  désormais  à 
l’enseigne  de  « l’Homme  sauvage  »,  Longue  rue  Neuve,  non  loin  de  « la 
Sirène  » qu’habitait  Jean  Brueghel  de  Velours,  il  reprit  la  manière  ances- 
trale comme  ses  travaux  en  témoignent.  Puis,  lié  d’amitié  avec  son  célèbre 
voisin,  il  fut  souvent  son  collaborateur;  et  cette  relation  l’incita  apparemment 
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à faire  fi,  sinon  complètement  du  moins  partiellement,  de  ce  qu’il  avait  appris 
à Venise,  Florence  et  Rome  ; car  le  peintre  du  Paradis  terrestre,  malgré  son 
romanisme,  est  suffisamment  flamand.  Et  d’autres  artistes  encore,  entre  autres 
François  Francken  le  Jeune  et  Sébastien  Vrancx,  ont  travaillé  avec  lui;  on 
sait  qu’ils  composèrent  et  peignirent  .ensemble  un  blason  pour  la  société  de 
rhétorique  « la  Giroflée  ».  C’était,  si  on  le  veut,  un  travail  industriel,  mais  à 
cette  o époque,  les  meilleurs  maîtres  ne  dédaignaient  pas  de  s’occuper 


HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX.  — LES  DIEUX  MARINS,  FRAGMENT  (COLLECTION  DU  COMTE  SCHONBORN,  A VIENNE). 


d’art  appliqué.  Tout  les  y poussait,  car  n’allez  pas  croire  que  leur  situation 
était  toujours  brillante  ! Il  suffit  pour  s’en  convaincre  de  feuilleter  l’un  ou 
l’autre  règlement  des  gildes,  dont  souvent  les  stipulations  étaient  tracassières 
et  profitables  surtout  aux  artistes  en  renom.  Aussi  la  plupart  sollicitaient-ils 
des  fonctions  officielles  ; par  exemple,  Jean  Brueghel  de  Velours  demanda  aux 
archiducs  l’emploi  de  peintre-domestique  de  leurs  altesses  « et  de  lui  donner 
de  grâce  spéciale  la  mesme  liberté  des  gardes  et  tonlieux  comme  à leurs 
aultres  peintres  et  serviteurs  domestiques  » ; et  sa  requête  fut  accueillie,  car 
le  fait  résulte  de  l’épitaphe  composée  par  Rubens,  qui  indiquait  son  lieu  de 
sépulture,  en  l’église  Saint-Georges.  Henri  Van  Balen  le  Vieux,  lui,  fut 
inhumé  dans  un  tombeau  en  marbre  noir  et  blanc  que  fit  élever  sa  veuve  en 
l’église  Saint-Jacques  où  les  premières  familles  d’Anvers  avaient  leurs  caveaux, 
leurs  chapelles  particulières  et  leurs  autels,  au  xvie  et  au  xvue  siècle;  et  l’in- 
scription funéraire  qui  était  gravée  sur  le  monument  rappelait  que  le  premier 
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professeur  d’Antoine  Van  Rycke  et  de  François  Snyders  le  Vieux  naquit 
en  i575  et  décéda  en  i632. 

Quelque  temps  après,  en  1647,  mourait  Sébastien  Vrancx;  il  était  âgé  de 
soixante-quatorze  ans.  Sa  mort  fut-elle  une  grande  perte  pour  l’art  national? 
Non  pas,  car  ce  peintre,  savant  et  bon  coloriste,  sorti  comme  Rubens  de 
l’atelier  d’Adam  Van  Noort,  n’a  pas  laissé  d’œuvres  de  grande  maîtrise.  Son 
talent  s’est  appliqué  à peindre  des  intérieurs,  tel  Une  Vue  de  l’église  des  jésuites 
à Anvers,  qui  se  trouve  à Naples;  des  tableaux  religieux  à la  manière  de 
Pierre  Brueghel  le  Vieux,  où  l’épisode  principal  est  noyé 
dans  des  paysanneries;  des  sujets  militaires  pleins  de  mou- 
vement, qui  sont  conservés  à Saint-Pétersbourg,  La  Haye 
et  Rotterdam;  et  des  scènes  dans  le  genre  de  Bamboccio. 

On  a prétendu  pendant  longtemps  que  Sébastien 
Vrancx  dût  être  rangé  dans  la  pléiade  des  Francken  ou 
Franck;  mais  il  semble,  aujourd’hui,  que  cette  opinion  ne 
soit  pas  plausible.  Quelques-uns  soutiennent,  au  contraire, 
qu’il  descendait  du  vieux  Pierre  Vrancx,  qui  travailla, 
en  i5q2,  à la  cathédrale  d’Anvers;  et  l’on  ne  peut  affirmer 
qu’ils  ont  tort.  Qu’importe,  d’ailleurs?  Sébastien  Vrancx 
voyagea  dans  sa  jeunesse  en  Italie.  Son  talent  charma  les 
connaisseurs  ultramontains.  Dès  i5g7,  le  graveur  Calistus 
Ferrantes  reproduisit,  à Rome,  une  de  ses  compositions  : 
La  Conversion  de  Saint-Paul,  et  dédia  son  ouvrage  à Razalio, 
auditeur  de  rote;  en  1606,  J.  Matham  grava  un  autre  de  ses 
portrait  de  wENcrsLAs  cobergher,  tire  tapjeaux  • ges  p èlerins  d’ Emmaiis , traités  justement,  comme 

nous  l’écrivions  tantôt,  à la  manière  de  Pierre  Brueghel  le 
Vieux  ; et  il  est  à supposer  que  le  talent  de  l’artiste  était,  à cette  époque,  dans 
toute  sa  maturité,  car  son  séjour  à Anvers  est  prouvé  dès  1601,  après  ses  péré- 
grinations à l’étranger.  Ensuite,  quelques  années  plus  tard,  en  1612,  il  était 
doyen  de  Saint-Luc  et  donnait  le  dessin  d’une  coupe  d’or,  qui  fut  ciselée  par 
Adrien  Valck,  et  dont  il  reste  une  représentation  exacte  parmi  les  orfèvreries, 
qui  enrichissent  le  portrait  d’Abraham  Grapheus,  peint  par  Corneille  De  Vos 
le  Vieux.  Alors,  dévoré  d’activité,  le  maître,  qui  certes  fat  un  lettré,  remplit 
les  fonctions  de  doyen  de  la  gilde  des  romanistes,  celles  de  trésorier  d’une 
association  de  secours  mutuels  ; il  aida  à fonder  la  chambre  de  rhétorique 
« la  Giroflée  » et,  naturellement,  composa  quelques  pièces  de  vers  fort  prisées 
par  les  confrères,  dont  il  était  aussi  le  doyen! 

Le  biographe  Corneille  De  Bie,  avec  son  exagération  coutumière,  a 
consacré  à Sébastien  Vrancx  quelques  lignes  dithyrambiques,  et  comme 
corollaire  de  ses  louanges,  assurément  outrées,  on  peut  lire  les  appréciations 
de  Houbraken.  Quoi  qu’il  en  soit,  du  reste,  de  ces  deux  opinions,  Sébastien 
Vrancx  fut  l’un  des  premiers  importateurs  des  scènes  de  guerre  et  de  village 
dans  les  Pays-Bas,  et  sa  devise  n’était  pas  banale  : « De  deucht  gaet  sonder 
vrees  « — la  vertu  marche  sans  crainte.  — Or,  cet  axiome,  qui  lui  était  cher, 
aurait  très  bien  pu  être  celui  de  Wenceslas  Cobergher,  un  artiste  savant  s’il  en 
fut  en  Flandre  ! 

Wenceslas  Cobergher,  Coeberger  ou  Koebergher,  naquit  à Anvers,  entre 
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i556  et  i56o,  et  bientôt  il  devint  l’élève  de  Martin  De  Vos  le  Vieux.  Cependant, 
son  maître  était  le  père  d’une  jeune  fille  charmante,  qui  troubla,  parait-il, 
vivement  le  cœur  de  Wenceslas.  Mais,  pour  l’une  ou  l’autre  raison,  ses  avances 
furent  vaines,  quand  peu  de  temps  après,  survint  la  mort  de  sa  mère;  et  cet 
événement  lui  fit  connaître  l’illégitimité  de  sa  naissance  : la  copie  du  testa- 
ment de  la  défunte  apprit  au  pauvre  qu’il  était  un  enfant  naturel  de  Wenceslas 
Cobergher  et  de  Catherine  Raems.  Dès  lors,  il  voulut  obtenir  d’abord,  avant 
de  continuer  ses  études,  un  décret  de  légitimation  signé  par  Philippe  II,  et 
cette  éventualité  le  retint  à Anvers  jusqu’à  ce  que  son  désir  fut  réalisé  par 
lettres  royales,  au  mois  de  mai  157g.  Enfin,  il  se  mit 
en  route,  séjourna  à Paris  au  début  de  i583,  et  se  décida 
à partir  pour  l’Italie  où  d’autres  aventures  l’attendaient. 

Car  ce  n’était  pas  seulement  son  vouloir  d’apprendre,  et 
la  peinture,  et  l’architecture,  et  les  mathématiques,  et  la 
numismatie  qui  le  talonnait,  mais  aussi,  faut-il  croire, 
l’amour.  En  effet,  à Naples,  il  s’amouracha  de  la  hile 
du  peintre  anversois,  Jean  Francken,  son  hôte,  et  il  épousa 
Suzanne.  Mais,  à peine  était-il  marié,  que  la  pauvre  femme 
trépassa;  pour  lors,  en  1600,  il  convola  en  seconde  noces 
avec  la  hile  d’un  Bruxellois,  qui  était  établi  à Rome,  et  ce 
mariage  lui  donna  huit  enfants. 

Ses  amours  et  ses  études  n'empêchaient  toutefois  pas 
le  futur  peintre  de  l’archiduc  Albert  d’œuvrer  grandement  : 
son  talent  précoce  avait  été  remarqué  par  les  bourgeois  de 
sa  ville  natale,  et  il  arriva  que  la  jurande  des  arbalétriers 
lui  ht  la  commande  d’un  tableau.  Celui-ci  devait  hgurer  le 
patron  de  la  gilde,  saint  Sébastien  ; et  l’œuvre,  envoyée  d’Italie,  fut  placée 
solennellement  sur  l’autel  des  arbalétriers,  dans  l’église  Notre-Dame,  où 
elle  excita  l’enthousiasme.  Mais,  il  advint  que  ce  succès  ht  naître  l’envie  : un 
matin  on  trouva  le  tableau  mutilé  ; la  tête  du  saint  était  découpée  ! Et  l’on 
renvoya  à Wenceslas  Cobergher  sa  peinture  qu’il  put  heureusement  réparer, 
dit-on. 

Sur  ces  entrefaites,  l’archiduc  Albert,  désireux  de  s’entourer  des  nota- 
bilités artistiques  et  intellectuelles,  nées  en  Flandre  et  que  les  horreurs  du 
régime  précédent  ou  les  besoins  de  la  vie  avaient  éparpillées,  ht  écrire  à son 
agent  auprès  du  Saint-Siège,  Philippe  de  Mortau,  pour  demander  des  ren- 
seignements sur  l’artiste,  dont  tout  le  monde  s’entretenait.  « En  la  paincture, 
répondit  le  diplomate,  qu’est  sa  principale  profession,  il  est  très  excellent  et 
tenu  pour  ung  des  premiers  de  l’Italie,  ayant  de  ses  tableaux  embelly  les 
principales  églises  de  Rome,  et  y a peu  de  maistres  qui  le  surpassent  ; pour  les 
inventions,  il  est  fort  habile  et  heureux  ; la  main  est  courante,  facile  et  doulce. 
En  l’architecture,  il  s’est  employé  plusieurs  années  soubz  la  conduite  des 
principaulx  et  plus  renommés  de  Naples;  il  a esté  employé  aux  principaulx 
bastiments,  tant  des  maisons  ou  palais,  que  des  chasteaux  ou  forteresses,  et 
est  fort  excellent  maistre  à conduire  les  fontaines  ou  rivières.  Il  est  de  fort 
bonne  conversation,  et  l’ont  en  singulière  affection  le  signor  Jacopo  Boncom- 
paigne,  duc  de  Sora,  les  cardinaux  Cinthio  et  Aldobrandino,  aussi  le  duc  de 
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Sessa;  et  mesme  est  visité  d’eux  et  de  tous  les  aultres  de  la  ville  de  Rome, 
faisant  profession  d’aimer  les  antiquitez,  la  paincture  ou  l’architecture.  » 
Bref,  les  renseignements  étaient  si  favorables  que  l’archiduc  Albert  fit  reve- 
nir, en  l’année  1604,  le  savant  artiste  ; qu’il  le  nomma,  par  lettres  patentes 
du  24  décembre  i6o5,  architecte,  ingénieur,  numismate  et  peintre  officiel, 
aux  gages  annuels  de  quinze  cents  livres  avec  la  surintendance  des  châteaux, 
citadelles  et  fortifications  de  toutes  les  villes  des  Pays-Bas  ; et  qu’il  s’improvisa 
son  élève,  pour  l’étude  des  mathématiques,  et  voulut  encore  que  ses  tableaux 
fussent  payés,  en  outre  de  la  pension  stipulée. 

Et  le  protégé  du  gouverneur  ne  tarda  pas  à mettre  à profit  ses  vastes 
connaissances.  Tour  à tour,  il  construisit  le  château  et  dessina  les  fontaines 
de  Tervueren;  édifia  la  basilique  de  Notre-Dame  de  Montaigu,  l’oratoire  des 
Augustins,  à Anvers,  l’église  des  Riches-Claires,  du  Béguignage  et  des  Augus- 
tins,  à Bruxelles;  écrivit  sur  la  peinture,  la  sculpture  et  l’architecture; 
entreprit  de  dessécher  « les  moeres  »,  vastes  marécages  pestilentiels,  qui 
existaient  entre  Dunkerque,  Fûmes  et  Bergues.  Mais  sa  besogne  la  plus 
considérable  fut  l’organisation  des  monts-de-piété  qui  hâta  son  décès,  car  les 
juifs  et  les  lombards  l’accusèrent  faussement  d’avoir  détourné  les  fonds  de  ces 
institutions,  si  bien  que  le  chagrin  força  le  pauvre  à laisser  inachevé,  en  i632, 
le  dessèchement  des  « moeres  »,  deux  ans  avant  sa  mort,  survenue,  dit-on, 
le  23  novembre  1634. 

Rien  ne  reste  de  l’œuvre  peint  par  Wenceslas  Cobergher,  sauf  le  tableau 
du  musée  de  Bruxelles,  celui  du  musée  de  Toulouse  et  ceux  qui  se  trouvent 
à Anvers  et  à Tervueren,  dans  des  églises. 


HENRI  VAN  BALEN  LE  VIEUX,  jEAN  BRUEGHEL  DE  VELOURS,  SÉBASTIEN  VRANCX  ET  FRANÇOIS  FRANCKEN  LE  JEUNE.  — 
BLASON  DE  LA  CHAMBRE  DE  RHÉTORIQUE  « LA  GIROFLÉE  » (MUSÉE  D’ANVERS). 
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ABRAHAM  JANSSENS.  — l’adoration  des  mages. 
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ABRAHAM  JANSSENS.  — SCALDIS,  LE  DIEU  DE  L’ESCAUT  (MUSÉE  d’aNVERS). 


MARTIN  PEPYN 

ABRAHAM  JANSSENS,  HENRI  DE  CLERCK 

ET 

THÉODORE  VAN  LOON 

Si  Rubens,  ses  élèves  et  ses  imitateurs  avaient  implanté  en  Flandre 
un  art  nouveau  ou,  pour  être  exact,  s’ils  avaient  évolué  très  rapi- 
dement au  point  de  vue  artial,  quelques  peintres  de  mérite  aussi, 
notamment  Martin  Pepyn,  Abraham  Janssens,  Henri  De  Clerck 
et  Théodore  Van  Loon,  restèrent  plus  longtemps  fidèles  aux 
procédés  de  composition  et  d’interprétation  chers  aux  maîtres  précédents,  aux 
Floris,  aux  Coxcie,  aux  Francken  et  aux  De  Vos,  et,  sous  ce  rapport,  ils 
furent  en  quelque  sorte  les  continuateurs  directs  des  anciens  romanistes. 
Savaient-ils  au  juste  que  leur  esthétique  était  générée  par  des  faits  inéluc- 
tables? On  peut  ne  pas  le  croire,  car  des  suggestions  d’instinct  qui  les 
dominaient,  germaient  à leur  profit  des  auto-suggestions  fatales.  En  somme, 
de  même  que  les  Claeissens,  les  Van  Cleef,  les  Pourbus,  les  Van  Hemessen 
et  les  Key  s’étaient  plu  à retracer  les  tableaux  préférés  de  leurs  ancêtres  en 
les  adaptant  à leur  personnalité,  de  même,  sous  le  joug  d’associations  men- 
tales imaginatives,  ils  puisaient  des  jouissances  raffinées  dans  l’application 
de  leur  individualité  aux  conceptions  d’antan.  Et  les  uns  et  les  autres  don- 
naient raison  d’avance  à Spinoza  qui,  peu  de  temps  après  eux,  formula  cet 
axiome  indiscutable  : « Ceux  qui  se  distinguent  le  plus  par  l’imagination  ont 
le  moins  d’aptitude  à la  pure  intellection,  tandis  que  ceux  qui  ont  une  intelli- 
gence plus  grande  et  mieux  cultivée  ont  une  imagination  plus  tempérée,  plus 
docile  à leur  puissance  et  qu’ils  savent  refréner,  afin  de  ne  pas  la  confondre 
avec  l’intelligence.  » 

T.  Il 
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Oh!  nous  le  voulons  bien  admettre,  la  justesse  du  raisonnement  émis  par 
l’illustre  panthéiste  d’Amsterdam  n’est  pas  d’une  évidence  rare,  quand  on 
l’applique  à des  peintres  secondaires  comme  Servais  de  Coulx,  Adam  De 
Coster,  Daniel  Van  Dyck  le  Jeune,  Jean  Van  Kessel,  les  Daret,  Corbeen, 
Jacques  Deyns,  Abraham  Casembroodt,  Jean-Baptiste  Van  Diest,  P. -J.  Cas- 
teele,  Ghislain  Ladam  ou  François  Van  Driesse,  dont  quelques-uns  sont 
connus  surtout  parce  qu’ Antoine  Van  Dyck  a pris  soin  de  les  portraire,  mais 
qu’on  s’en  serve  pour  approfondir  l’esthétique  de  Rubens  et  aussitôt  son  exac- 
titude s’impose. 

La  compréhension  nette  et  facile  du  prince  des  peintres, 
éclate,  en  effet,  dans  toutes  ses  œuvres  : il  commandait  à son 
imagination  et  la  culture  extraordinaire  de  son  esprit  ordonnait 
ses  inventions.  Faut-il  l’écrire  encore?  Nulle  ligne,  aucune 
touche  de  couleur  n’existe  par  hasard  dans  ses  toiles.  Enfantées 
par  un  des  plus  puissants  génies  qui  naquit  jamais,  celles-ci  sont 
déduites  d’une  foule  de  connaissances  systématiques.  Mais 
voyez,  au  contraire,  tel  ou  tel  tableau  de  Martin  Pepyn,  par 
exemple  : Sainte-Elisabeth  distribuant  ses  bijoux  aux  pauvres,  ou  Le 
Baptême  de  Saint-Augustin,  deux  triptyques  du  musée  d’Anvers, 
accompagnés  de  volets  et  de  grisailles,  et  vous  aurez  devant 
les  yeux  des  œuvres  intéressantes,  sans  doute,  cependant  peu 
P°  “ homogènes,  en  quelque  sorte  faites  d’éléments  divers,  formant 

un  tout  approximatif.  Ce  peintre,  né  à Anvers,  en  i575,  et  y 
décédé  en  1642  ou  1643,  n’eut-il  donc  aucun  talent?  N’allez  pas  le  croire! 
Martin  Pepyn  fut  un  artiste  estimable,  mais  auquel  manqua  cette  conception 
surhumaine  des  choses  qui  constitue  le  génie.  Et  ces  lignes  disent  amplement 
en  quelle  estime  nous  tenons  ses  œuvres,  — œuvres  apparentées  à celles  de 
Bernard  Van  Orley,  de  Frans  Fions  et  de  Michel  Coxcie  plutôt  qu’à  toutes 
autres  ; — elles  témoignent  au  surplus  de  l’esprit  conservateur  du  maitre  qui 
le  poussa  jusqu’à  ne  vouloir  peindre  sur  autre  chose  que  sur  des  panneaux, 
pour  rester  imitateur  strict  des  anciens,  alors  que  l’usage  de  la  toile,  comme 
support,  s’était  généralisé  ! D’ailleurs,  il  semble  que  cet  artiste,  dont  le  père, 
Guillaume,  était  originaire  de  Bruxelles  et  s’occupait  du 
commerce  d’antiquités  et  aussi  de  restauration  de  tableaux; 
il  semble,  disons-nous,  que  Martin  Pepyn  fut  un  rêveur 
calme,  amoureux  fervent  des  sentiments  tendres  de  la  vieille 
école  et  qu’il  vécut,  par  conséquent,  dans  une  piété  exem- 
plaire; le  choix  de  ses  sujets  et  son  affiliation  à la  sodalité 
de  la  Vierge,  confrérie  fondée  par  les  jésuites  à Anvers,  le 
démontrent.  Il  n’eut  probablement  pas  une  jeunesse  orageuse, 
car,  après  avoir  voyagé  en  Italie,  il  épousa,  à l’àge  de  vingt- 
six  ans,  le  Ier  décembre  1601,  Marie  Huybrechts,  qui  lui 
donna  deux  filles,  et  toujours  il  s’abîma  dans  ses  pratiques 
pieuses;  en  effet,  il  fit  partie,  à deux  reprises  différentes, 
martin pepyn.  — sainte- en  1614  et  i62Ô,  du  conseil  de  la  sodalité  de  la  ^ îeige. 
Elisabeth  dans  l'hôpital,  Mais,  nous  affirmions  tantôt  que  Martin  Pepyn  voyagea 
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malades  (musée  d’anvers).  en  Italie;  le  fait  paraît  probable  lorsqu’on  voit  le  goût  roma- 
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niste  dont  il  a fait  preuve  dans  ses  tableaux.  Néanmoins,  il  ne  s’en  suit  pas 
qu’il  faille  admettre  un  commérage  enregistré  par  Houbraken,  qui  prétend 
que  Martin  Pepyn,  ayant  rencontré  quelque  part  au  delà  des  monts  Pierre- 
Paul  Rubens  et  ayant  vu  de  ses  peintures,  fut  jaloux  de  lui  au  point  de 
vouer  à son  rival  une  haine  féroce  ! Quoi  qu’il  en  soit,  on  croit  encore  que  ce 
maître,  calomnié  par  plusieurs  écrivains,  forma  le  talent  de  François  Van 
den  Boost,  un  artiste  que  nous  avouons  ne  pas  connaître,  et  celui  de  sa  propre 
fille,  Catherine,  peintre  de  portraits,  reçue  dans  la  corpo- 
ration de  Saint-Luc,  comme  fille  de  maître,  en  i653. 

Cependant,  malgré  son  vouloir  de  continuer  une 
esthétique  surannée,  Martin  Pepyn  ne  sut  pas  rester 
indifférent  en  présence  de  l’effiorescence  merveilleuse 
d’œuvres  et  de  chefs-d’œuvre,  germée  dans  les  premières 
années  du  xvne  siècle,  et  il  sacrifia  plus  ou  moins  au 
goût  régénéré  dans  son  tableau,  du  musée  de  Bruxelles, 

La  Patronne  des  orphelins.  Indubitablement,  cette  toile 
dénote  des  préoccupations  artistiques  plus  modernes  et 
le  besoin  d’enseigner  la  compatissance.  Pour  l’imposer, 
l'artiste  a trouvé  des  expressions  tendres.  En  rapport 
avec  ses  pensées  journalières,  elles  11e  manquent  vraiment 
pas  de  charme.  Ne  paraissent-elles  pas  des  fleurs  fanées, 
légèrement  inclinées  sur  leur  tige,  lorsqu’on  les  compare 
aux  mirifiques  parterres,  éblouissants  dans  l’or  des  crépus- 
cules ou  le  rayonnement  des  pleins  midis,  qu’ont  exposé 
Rubens  et  ses  émules?  Certes,  et  l’on  s’intéresse  malgré 
soi  à pareilles  expressions  sentimentales  ! 

Cet  intérêt,  que  seules  peuvent  éveiller  les  véritables  œuvres  d’art  même 
secondaires,  naît  également  quand  on  contemple  les  peintures  d’ Abraham 
Janssens,  mélancolisées  comme  à souhait  et  explicatives  de  sa  vie,  qui  dut 
être  angoissée  par  la  prépondérance,  aussi  considérable  qu’imprévue  du 
maître  des  maîtres,  de  Pierre-Paul  Rubens,  alors  qu’il  était,  avant  le  retour 
de  celui-ci  en  Flandre,  le  premier  peintre  des  Pays-Bas. 

A ce  propos,  Houbraken  et  d’autres  ont  raconté  une  anecdote  invraisem- 
blable, que  rappelle  sans  trop  y croire  M.  Alfred  Michiels  : « Abraham 
Janssens  jouissait,  dit-il,  d’une  gloire  éclatante,  lorsque  Pierre-Paul  Rubens 
revint  d’Italie;  on  conçoit  donc  sa  douleur  de  se  voir  éclipsé  par  un  homme 
plus  jeune  que  lui  de  dix  ans.  Il  avait  lui-même  éclipsé  tous  ses  rivaux,  il 
possédait  un  vrai  mérite,  que  soutenait  et  fortifiait  l’amour  du  travail,  l’âge 
n’avait  encore  ni  diminué  sa  vigueur,  ni  abattu  ses  espérances,  et  d’un  seul 
coup,  l’auteur  de  La  Descente  de  croix  le  détrônait,  le  jetait  dans  l’ombre  ! Pour 
surcroît  de  malheur,  le  nouveau  venu  déployait  des  qualités  analogues,  le 
battait  sur  son  propre  terrain  ! Il  ne  put  cacher  sa  tristesse,  il  défia  son  anta- 
goniste... Ils  devaient  traiter  le  même  sujet,  et  des  connaisseurs  décider  quel 
était  le  plus  habile.  Le  fils  de  Marie  Pypelincx  n’accepta  pas  la  lutte.  Une 
victoire  remportée  dans  un  duel  n’eût  fait  qu’exaspérer  son  ennemi,  sans  lui 
offrir  à lui-même  aucun  avantage  : « Mes  essais,  répondit-il,  ont  subi  l’examen 
des  connaisseurs  d’Italie  et  d’Espagne  : ils  sont  encore  dans  les  monuments 
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publics  et  dans  les  galeries  particulières  de  ces  deux  pays;  vous  êtes  libre 
d’aller  mettre  vos  ouvrages  en  regard,  pour  que  l’on  puisse  faire  la  compa- 
raison »...  Ayant  ainsi  adroitement  décliné  la  bataille,  le  maître  laborieux 
songea  aux  travaux  qui  l’occupaient  et  allaient  agrandir  sa  renommée.  Les 
envieux  ne  le  troublaient  guère;  il  avait  coutume  de  dire  : « Faites  bien,  vous 
aurez  des  jaloux;  faites  mieux,  vous  les  confondrez.  » 

Et  ce  n’est  pas  tout!  Sandrart  et,  après  lui,  Descamps  ont  aussi  rapporté 
sur  le  compte  d’ Abraham  Janssens  des  histoires  fort  drôles  ! 


ABRAHAM  JANSSENS.  — DIANE  ET  SES  NYMPHES  SURPRISES  PAR  DES  SATYRES  (MUSÉE  DE  CASSEL). 


Vers  le  milieu  du  xvie  siècle  vivait,  à Anvers,  un  peintre  amateur,  aussi 
marchand  de  tableaux;  il  se  nommait  Pierre  Goekindt  ou  Goetkint,  et  n’avait 
pas,  selon  la  légende,  une  réputation  de  fort  honnête  homme  : sa  spécialité 
aurait  consisté  à extorquer  des  œuvres  aux  jeunes  artistes!  D’ailleurs,  « cette 
malhonnêteté  ne  devait  pas  surprendre  chez  lui,  assure-t-on,  car  il  avait 
épousé  la  fille  d’Antoine  de  Palerme,  peintre  et  marchand  de  tableaux,  égale- 
ment, coutumier  d’affaires  peu  délicates  » ; l’on  ajoute  encore  que  Pierre 
Goekindt  avait  une  fille  d’une  beauté  éblouissante,  appelée  Sara,  et  qu’elle 
épousa  Abraham  janssens.  Et  ce  fut  pour  lui  le  bonheur  suprême?  Sans  doute  ; 
mais  aussi  le  malheur  le  plus  épouvantable!  Vraie  enchanteresse,  Sara  perdit 
littéralement  le  pauvre  peintre.  Amoureux  fou,  il  passait  des  journées  et  des 
nuits  entières  à ses  genoux,  abusant  des  gourmandises  d’amour.  Enfin,  lassé 
de  tant  de  voluptés,  il  ne  sut  pas  se  défendre  d’autres  excès  : son  idole  aimait 
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prosaïquement  la  bonne  chère,  les  beuveries  interminables,  les  orgies 
effrayantes,  et,  toujours  d’après  Sandrart  et  Descamps,  « celui  qui  prétendait 
rivaliser  avec  Rubens,  se  jeta  dans  des  dépenses  folles,  succédant  à toutes 
les  luxures,  jusqu’à  ce  qu’il  se  lût  ruiné,  puis,  pour  obtenir  encore  les  faveurs 
de  sa  femme,  se  fût  improvisé  cuisinier,  si  bien  qu’il  gaspilla,  non  seulement 
sa  fortune,  mais  son  talent  »!... 

Or,  toutes  ces  balivernes  sont  démenties  par  l’œuvre  du  maître  et  par  les 
données  exactes  que  l’on  possède  sur  sa  famille. 

La  famille  Janssens  occupait,  au  xvie  et  au  xvne  siècle,  une  place  très  en 


ABRAHAM  JANSSENS.  — ALLÉGORIE_DE  LA  VIEILLESSE  S’APPUYANT  SUR  LA  FOI  ET  L ESPÉRANCE,  POUR  RÉSISTER 

AUX  FATIGUES  DU  TEMPS  (MUSÉE  DE  BRUXELLES). 

vue  dans  la  bonne  bourgeoisie  d’Anvers,  celle  qui  marchait  de  pair  avec  la 
petite  noblesse.  On  ne  sait  trop  quel  profession  exerçait  le  père  de  l’artiste,  si 
tant  est  qu’il  en  ait  exercé  une.  Mais  sa  sœur,  Marie,  fut  la  marraine  de  David 
Teniers  le  Jeune  et  devint  la  femme  de  Pasquier  Engelgrave,  issu  de  noble 
maison.  Lui-même,  comme  nous  l’écrivions  plus  haut,  épousa  Sara  Goekindt, 
dont  il  eut  plusieurs  enfants.  Une  de  ses  hiles,  Anne-Marie,  fut  unie  par 
le  mariage  à Jean  Brueghel  le  Jeune,  fils  de  Jean  Brueghel  de  Velours,  et 
se  trouva  être  ainsi  la  belle-sœur  de  David  Teniers  le  Jeune.  Un  de  ses 
fils,  le  second,  baptisé  sous  le  nom  d’Abraham,  comme  son  père,  fut  reçu 
dans  la  corporation  de  Saint-Luc,  en  qualité  de  fils  de  maître,  durant  l’exer- 
cice i636-i637.  Quel  sort  fut  celui  de  ses  autres  enfants,  Assuérus,  Sara, 
Lucrèce  et  Prudence?  Nul  document  ne  l’enseigne.  Cependant,  Abraham 
Janssens  fut  élu  doyen  de  la  confrérie  des  peintres,  en  1606  et  1607.  Il  voyagea 
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en  Italie,  après  cette  année,  et  il  était  de  retour  en  1610;  son  nom  figure  à 
partir  de  cette  date  sur  les  régistres  de  l’association  des  romanistes,  composée 
des  ouvriers  d’art  les  plus  honorables  d’Anvers;  même,  une  note  curieuse  se 
rattache  à son  admission.  « En  1610,  rapporte  une  pièce  des  archives,  de  l’avis 
de  la  plupart  des  confrères,  pour  augmenter  leur  petit  nombre,  en  l’honneur 
de  Dieu  et  de  ses  saints  apôtres,  furent  admis  Sébastien  Vrancx  et  Abraham 
Janssens,  qui  prirent  part  au  banquet;  le  doyen  reçut  de  chacun  d’eux  sa  taxe 
d’admission  et  le  messager  ses  honoraires.  » Et  nous  vous  le 
demandons,  tout  cela  ne  démontre-t-il  pas  l’inanité  des  racontars 
d’Houbraken,  de  Sandrart  et  de  Descamps?  Mais  il  y a mieux 
encore!  Cet  Abraham  Janssens  qu’on  a dépeint,  pendant  des 
siècles,  comme  un  débauché  se  livrant  à tous  les  vices  était 
plutôt  un  esprit  cultivé  ; si  ses  oeuvres  ne  décelaient  sa  culture 
intellectuelle,  ce  fait  le  prouverait  : en  1619,  il  fit  des  efforts 
héroïques  pour  sauver  la  chambre  de  rhétorique  « la  Giroflée  », 
que  diverses  circonstances  menaçaient  de  ruine  ! Sa  prétendue 
misère,  cl’autre  part,  semble  aussi  légendaire  : il  passa 
son  existence,  sinon  dans  la  richesse  du  moins  dans  une 
honnête  aisance;  car,  en  i63o,  il  se  cotisa  avec  des  confrères 
anciens  doyens,  avec  Pierre  De  Jode,  Corneille  De  Vos  le 
Vieux  et  Théodore  Galle,  pour  venir  en  aide  à la  caisse  de 
la  corporation  de  Saint-Luc,  fortement  obérée,  et  lui  fit  un 
don  de  douze  florins!  Or,  s’il  avait  été  plus  pauvre  que  Job, 
situation  précaire  que  lui  prêtent  bénévolement  les  anciens 
auteurs,  il  n’eût  assurément  pu  faire  telle  munificence,  assez 
considérable,  surtout  au  xvne  siècle  ! 

Donc,  Abraham  Janssens,  appelé  aussi  « Janssens  Van  Nuyssen  » et 
« Janssens  le  Romain  »,  pour  le  distinguer  des  nombreux  peintres  qui 
portaient  son  nom,  très  commun  en  Flandre,  naquit  à Anvers,  en  1567,  et  y 
décéda  vers  i632.  Il  apprit  les  premiers  fondements  de  l’art  dans  sa  ville 
natale  chez  Jean  Snellinck,  peintre  d’histoire  et  de  batailles,  originaire  de 
Malines,  très  estimé  par  les  archiducs  Albert  et  Isabelle,  qui  le  nommèrent 
leur  peintre,  et  par  les  plus  grands  artistes  de  l’époque,  qui 
admiraient  le  talent  dont  il  faisait  preuve,  en  composant  des 
patrons  pour  tapis,  destinés  aux  grandes  fabriques  d’Aude- 
narcle,  si  florissantes  alors.  Dès  sa  jeunesse  par  conséquent, 
presqu’au  sortir  de  l’enfance,  il  acquit  les  principes  les  plus 
solides,  les  plus  rationnels;  et  qu’on  ne  s’étonne  des  mérites 
divers  qui  sigillent  ses  œuvres,  d’autant  que  de  fortes  études 
postérieures  les  développèrent,  après  son  séjour  chez  Jean 
Snellinck  ! Qu’on  saisisse,  pour  comprendre  ses  premiers 
succès,  qu’au  moment  où  il  débuta,  Martin  De  Vos  le  Vieux 
peignait  encore  et  qu’Otto  Vœnius  était  à l’apogée  de  sa 
gloire  ; qu’ils  eurent  une  influence  sur  lui,  et  qu’il  adopta  leur 
forme  correcte  et  serrée,  leur  dessin  strict  et  précis,  fort  en 
vogue!  Et  voici  peut-être  son  chef-d’œuvre,  Diane  et  ses 
nymphes  surprises  par  des  satyres,  conservé  au  musée  de  Cassel. 


PORTRAIT  D ADAM  DE  COSTER,  TIRÉ  DE 
L’ICONOGRAPHIE  DE  VAN  DYCX. 


JEAN  VAN  KESSEL.  — LA  SAINTE-FAMILLE 
(MUSÉE  DU  LOUVRE). 
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La  fille  de  Jupiter  et  de  Latone  se  trouve  endormie,  appuyée  sur  le  coude 
droit,  dans  une  pose  de  lassitude  extrême,  à l’ombre  d’arbres  touffus.  Elle  est 
presque  toute  nue.  Un  simple  linge,  ramené  vers  le  milieu  du  corps,  lui 
forme  une  ceinture.  Ses  pieds  sont  emprisonnés  dans  une  chaussure  antique. 
Sa  chair  est  éblouissante  de  clarté.  Des  ombres  vaguent  de  ci,  de  là.  Aux 
saillies  du  corps,  accusées  nettement,  s’accrochent  des  papillons  de  lumière; 
d’autres  s’arrêtent  sur  le  croissant  ésotérique,  piqué  dans 
les  cheveux  de  la  déesse,  noués  en  torsades.  Mais  ce  n’est 
pas  au  détriment  du  modelé.  Les  tons  intermédiaires, 
juxtaposés  avec  un  art  précieux,  lient  les  ombres  et  les 
clairs.  Cependant,  la  chasseresse,  abîmée  par  la  fatigue,  a 
excité  les  désirs  lubriques  de  deux  satyres , dont  l’un 
pousse  l’audace  jusqu’à  soulever  une  partie  des  draperies 
qui,  tantôt,  recouvraient  Diane.  Et  ce  satyre,  de  même 
que  son  compagnon,  exprime  en  caricature  la  bestialité 
totale  : le  rictus  des  deux  sylvains,  leurs  regards,  leurs 
gestes,  leur  attitude,  tout  concourt  à rendre  l’idée 


voulue.  Ridicules  par  excès  d’amour,  ils  le  sont! 

L’amour  les  tient,  les  hante,  les  obsède!  Ne  sym- 
bolisent-ils pas  l’éternel  désir,  ancré  au  cœur  de 
l’homme?  Sans  doute,  car  le  petit  dieu  pervers, 

Cupidon  a lancé  vers  eux  une  de  ses  flèches  et, 
là  haut,  dans  un  coin  de  la  toile,  il  se  gausse, 
dirait-on  volontiers,  de  ses  victimes  nouvelles. 

Cette  figure  encore  est  d’une  admirable  exécu- 
tion. Rarement  il  fut  mieux  peint,  l’excitateur 
par  excellence;  et  nous  doutons  fort  qu’on 
puisse  réussir  avec  plus  de  bonheur  qu’Abra- 
ham  Janssens,  les  nymphes  assoupies  aux  côtés 
de  Diane,  les  animaux,  qui  gisent  à l’avant- 
plan  et  le  paysage  décoratif,  qui  sert  de  cadre 
à toute  la  scène  ! 

Non  moins  merveilleux,  d’ailleurs,  est  cet 
autre  tableau  idéographique  du  maître,  que 
possède  le  musée  de  Bruxelles,  cette  superbe 
Allégorie  de  la  Vieillesse  s’appuyant  sur  la  Foi 
et  V Espérance,  pour  résister  aux  fatigues  du  Temps;  et  il  y avait  autrefois,  dit-on, 
dans  la  salle  du  Serment,  à l’hôtel  de  ville  d’Anvers,  deux  tableaux,  l’un  de 
Janssens  représentait  Y Union,  Y Abondance  et  Y Amour,  l’autre  de  Rubens,  Mars 
cour oii7i é par  la  Victoire,  que  Mansart  a jugé  naïvement  d’égale  valeur. 

Mais  n’empêche  qu’ Abraham  Janssens  a réalisé  des  œuvres  dignes  de  la 
plus  grande  estime;  telles  sont  ses  toiles  qui  se  trouvent  à Anvers.  Un  voile 
de  mélancolie  les  distingue  presque  toutes,  car  notre  artiste  ne  s’est  pas 
complu,  comme  certains  de  ses  élèves,  notamment  Théodore  Rombouts, 
Gérard  Zegers  et  Étienne  Wils,  dans  la  représentation  de  sujets  essentielle- 
ment joyeux;  il  pétrissait  du  spleen  souvent,  peut-être  parce  que  son  émule 
l’emportait  en  honneur  et  en  gloire,  sinon  en  bonheur!... 
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Mais  voici,  par  contre,  deux  maîtres  de  l’époque,  originaires  de  Bruxelles, 
que  séduisaient  les  visions  paradisiaques  d’une  humanité  idéale,  ou  bien  les 
spectacles  qu’ils  s’imaginaient  avoir  été  réservés  autrefois  à des  êtres  d’excep- 
tion ; nous  voulons  parler  d’Henri  De  Clerck  et  de  Théodore  Van  Loon,  au 
sujet  desquels  fort  peu  de  détails  sont  parvenus  jusqu’à  nous. 

Henri  De  Clerck,  croit-on,  sans  qu’on  puisse  affirmer  la  chose  d’une 
manière  positive,  naquit  à Bruxelles  en  1570  et  trépassa  en  1629.  Des  auteurs 
l’ont  appelé  « De  Klerk  »,  mais  abusivement,  car  il  a toujours  signé  ses  toiles 
de  la  première  manière.  L’on  sait  encore  que  cet  élève  de  Martin  De  Vos  le 
Vieux  s’occupa  avec  succès  de  poésie  flamande,  travail  qui  le  distrayait  de 
son  labeur  quotidien  considérable,  car  il  a laissé  nombre  de  tableaux  d’église, 
de  portraits  et  de  paysages. 

Et,  si  Henri  De  Clerck  est  passé  à la  postérité,  bien  plus  par  ses  œuvres 
que  par  les  récits  des  auteurs,  il  en  est  de  même  pour  Théodore  Van  Loon. 
Qu’en  sait-on?  Peu  de  chose.  On  croit  qu’il  vit  le  jour  à Bruxelles  en  1629, 
quoique  d’aucuns  prétendent  qu’il  naquit  à Louvain  en  i595.  Et  cette 
dernière  opinion  s’impose,  car  Puteanus,  dans  une  de  ses  lettres,  écrite  en 
décembre  1612,  parle  de  lui  comme  d’un  peintre  renommé  et  comme  d’un 
homme  d’une  grande  sagesse  et  de  talent  littéraire.  D’autre  part,  son  tableau 
de  l’église  d’Akerghem,  L’ Adoration  des  Bergers,  lui  fut  commandé  par  l’évêque 
Jacques  Boonen,  inauguré  en  1620  et  payé  huit  cents  florins.  Donc,  ainsi  qu’on 
l’a  remarqué,  quand  on  admet  ces  faits,  il  faut  en  conclure  qu’il  n’a  pu  naître 
en  1629.  Mais,  par  contre,  il  est  avéré  qu’un  Van  Loon  fut  en  relation  d’amitié 
avec  Carlo  Maratti,  qui  vécut  de  1025  à 1713  ; et  ceci  incite  à conclure  qu’il  y 
eut,  jadis  en  Flandre,  deux  peintres  du  même  nom,  dont  un  seul  est  connu 
encore.  Une  certitude  s’impose  néanmoins  : Théodore  Van  Loon  vécut  en 
Italie;  son  style  italianisé  le  dénote;  et,  certes,  L’ Assomption  et  L’ Adoration 
des  Bergers,  qu’on  admire  au  musée  de  Bruxelles,  deux  tableaux  provenant 
l’un  de  l’église  du  Grand  Béguinage,  l’autre  de  l’église  des  Capucins,  sont  d’un 
maître  qui  fut  habile,  intelligent  et  expert  dans  son  art. 
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Cependant,  une  multitude  de  peintres  d’histoire  œuvraient  en 
Flandre,  au  xvne  siècle,  par  exemple  : Josse  Van  den  Baren, 
Antoine  Mirou,  Pierre  Bernaerdt,  Dominique  Van  Beselaer, 
Jean  Gofré,  Guillaume  Du  Thielt,  Nicolas  Van  der  Hecke, 
Jean  De  Duyts,  Justine  Van  Dyck,  la  fille  du  célèbre  Antoine, 
François  Millet,  Jean  Goeimare,  Balthazar  D’Hooghe,  Marc-Antoine  Gari- 
balclo,  Jean  Lange,  Adrien  De  Bie,  le  père  du  biographe  des  peintres, 
Nicolas  Leyssens,  Pierre  Van  Lint  et  Jacques  Moermans,  encore  que  leur 
talent  ait  été  secondaire.  Bien  plus,  de  nombreux  artistes  flamands  trouvèrent 
des  situations  dignes  d’envie  à l’étranger  : Jean  Lotyn  fut  peintre  du  prince 
Frédéric-Henri  de  Hollande,  David  Van  Reck,  de  la  reine  Christine  de 
Suède,  Maurice  Moorelse  le  Jeune,  de  Rodolphe  II  d’Autriche,  Jean  Thomas, 
de  l’empereur  Léopold  II,  aussi  d’Autriche,  et  naturellement,  ils  résidèrent 
dans  les  états  gouvernés  par  leurs  protecteurs,  où  leurs  œuvres  sont  restées,  car 
on  n’en  rencontre  guère  dans  nos  collections  nationales.  En  outre,  quelques 
autres  réussirent  à capter  l’admiration  de  la  noblesse,  du  clergé  et  de  la 
bourgeoisie  et  vécurent  également  ailleurs  que  chez  nous  : Guillaume  Van 
Heede  demeura  en  Autriche;  don  Juan  Van  der  Hamen  de  Léon  et  le  frère 
jésuite,  Adrien  Dierix  dit  Rodriguez,  en  Espagne;  Jacques  d’Asé  et  Liévin 
Méhus,  en  Italie;  Balthazar  Van  Lemens,  Nicolas  Pieters,  Jean  De  Reyn  et 
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Bernard  Van  Linge,  en  Angleterre;  même  celui-ci  fomenta  le  goût  du  beau  et 
créa  un  mouvement  en  faveur  de  l’art  appliqué,  dans  la  Grande-Bretagne, 
car,  il  fonda  à Londres,  sous  le  règne  de  Jacques  Ier,  une  excellente  école  de 
peinture  sur  verre.  Et  de  la  sorte  le  génie  flamand  fit  éclore  une  floraison 
extraordinaire  de  talents  exotiques  ayant  des  attaches,  toutefois,  avec  le 
vouloir  national,  talents  qui  ont  produit  d’intéressantes  œuvres  d’art  pur  et 
de  décoration.  Du  reste,  tout  mouvement  artistique  est  amené  par  un  très  petit 
nombre  d’idées  fondamentales.  « Si  l’histoire  des  peuples,  a écrit  M.  Gustave 
Le  Bon,  se  réduisait  à celle  de  leurs  idées,  cette  histoire  ne  serait  jamais  bien 
longue.  Lorsqu’une  civilisation  a pu  créer  en  un  siècle  une  ou  deux 
idées  fondamentales  dans  le  domaine  des  arts,  des  sciences,  de  la 
littérature  ou  de  la  philosophie,  on  peut  considérer  qu’elle  a été 
exceptionnellement  brillante.  » Or,  justement,  le  xvne  siècle  fut 
glorieux  pour  la  Flandre,  parce  qu’il  vit  l’intronisation  d’une  esthé- 
tique synthétisant  les  aspirations  des  deux  races  du  Nord 
et  du  Midi,  et  un  homme  le  personnifie  : Rubens!  De  son 
vivant  déjà,  chacun  reconnaissait  sa  suprématie.  Elle  a 
donné  lieu  à des  traits  plaisants;  Campo  Weyerman  dans 
son  histoire  de  Théodore  Rombouts  en  fournit  une  preuve  : 
il  prétend  que  le  jeune  artiste  ambitionna  de  vaincre  sur  le 
terrain  de  l’art  le  maître  par  excellence  et  qu’il  eut  encore 
l’ambition  d’imiter  son  luxe!  Florent  Lecomte,  lui,  a répété 
cette  baliverne,  contée  à propos  de  Corneille  Schut  et 
d’ Abraham  Janssens  aussi,  dans  son  Cabinet  des  Singularitez . 
Malheureusement  pour  l’auteur  les  faits  acquis  à l’histoire 
contemporaine  démentent  son  petit  roman!... 

Théodore  Rombouts  naquit  à Anvers,  en  i5gj,  dans  une 
famille  de  bonne  bourgeoisie.  Tout  jeune,  il  entra  chez 
Abraham  Janssens  qui  lui  donna  les  premiers  principes  de  l’art.  A vingt  ans, 
son  éducation  de  peintre  était  déjà  assez  avancée,  car  il  partit  vers  1617  pour 
l’Italie.  A Rome,  il  fut  bien  accueilli  par  un  gentilhomme  français,  qui  lui 
commanda  douze  tableaux  de  l’Ancien  Testament.  Ses  œuvres  obtinrent  un 
réel  succès.  Le  grand-duc  de  Toscane  jugea  bon  de  le  charger  d’importants 
travaux.  Puis,  notre  artiste,  ayant  étudié  à fond  les  principaux  maîtres 
ultramontains,  surtout  le  Caravage,  revint  à Anvers,  après  une  absence  de 
sept  ans,  au  cours  de  l’année  1624.  Faut-il  croire  que  sa  réputation  l’avait 
précédé?  Rien  ne  s’y  oppose.  En  tout  cas,  la  corporation  de  Saint-Luc  l’admit 
au  nombre  de  ses  membres,  le  23  février  1025  et,  bientôt,  sa  belle  prestance 
le  fit  agréer  par  une  jeune  fille  de  la  noblesse;  en  effet,  le  17  septembre  1627, 
fut  célébré  son  mariage  avec  Anne  van  Thielen,  dont  le  père,  né  à Malines, 
était  seigneur  de  Couwenberg.  Et,  à propos  de  cette  union,  une  note  curieuse 
se  trouve  dans  les  archives  d’Anvers  : le  bourgmestre  de  la  ville  autorisa 
Théodore  Rombouts  à passer  hors  des  murs  la  première  ‘nuit  de  ses  noces, 
sans  perdre  son  droit  de  bourgeoisie...  Quelle  fut  dès  lors  sa  vie?  Une  exis- 
tence de  bonheur  et  de  travail,  car  un  bébé  vint  augmenter  grandement  le 
charme  de  son  ménage;  ses  succès  d’artiste,  en  outre,  lui  valurent  des 
dignités  : il  fut  doyen  de  la  corporation  de  Saint-Luc  de  1628  à i63o; 
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ensuite,  son  esprit  cultivé  l’incita  à versifier  et  à écrire  en  prose,  si  bien  qu’il 
s’affilia,  en  1627,  à la  chambre  de  rhétorique,  « la  Giroflée  »,  ce  qui  lui  coûta 
dix-huit  florins,  et  qu’il  en  devint  doyen  en  162g.  On  sait  en  plus  que  Théodore 
Rombouts  fut  un  homme  pieux,  comme  la  plupart  de  ses  confrères;  qu’il  fit 
partie  de  la  sodalité  de  la  Vierge,  dont  il  fut  conseiller;  qu’il  mourut  le  14  sep- 
tembre 1637,  à l’âge  de  quarante  ans;  qu’on  lui 
fit  de  magnifiques  funérailles,  en  l’église  Notre- 
Dame  ; qu’il  fut  inhumé  dans  le  caveau  de 
famille  où  reposaient  déjà  son  père  et  sa 
mère , caveau  creusé  sous  les  dalles  de 
l’église  des  Grands-Carmes;  que  son  épi- 
taphe le  qualifiait  « d’homme  ver- 
tueux » et  « de  peintre  célèbre  » ; et 
que  son  testament  stipu- 
lait un  legs  de  douze 
florins  au  profit  de  la 
cathédrale. 

Or,  nous  vous  le  de- 
mandons, ces  notes  bio- 
graphiques d’une  valeur 
lapidaire,  ne  prouvent- 
elles  pas  à l’évidence  que 
Théodore  Rombouts  ne 
fut  point  l’exalté,  le  ma- 
niaque,  dépeint  jusques 
à présent  par  les  an- 
ciens auteurs,  le  fou  qui 
voulait  se  mesurer  avec 
Rubens  et  l’outrepasser  yy 
par  son  luxe?  Cependant, 
il  est  certain  que  l’élève 
d’Abraham  Janssens  ap- 
partint à une  autre  école 
que  celle  de  son  prétendu  ennemi  II  avait  appris  de  son  premier  mentor, 
une  technie  forte,  le  secret  de  sa  manière  vigoureuse,  de  ses  ombres  accen- 
tuées et  de  ses  énormes  effets  d’opposition.  Lorsqu’il  arriva  en  Italie,  les 
Caravage,  dont  l’aîné  fut  assassiné  et  dont  le  cadet  fut  un  assassin,  étaient 
morts;  seulement  l’école  de  l’un  et  les  œuvres  de  tous  deux  subsistaient,  et, 
comme  leur  idéal  et  celui  de  leurs  disciples  cadrait  avec  l’esthétique  prônée 
par  Abraham  Janssens,  qu’arriva-t-il?  Que  Théodore  Rombouts  voulut  s’assi- 
miler le  dessin  correct,  la  composition  noble,  le  coloris  excessif  et  le  clair- 
obscur  des  illustres  Milanais  et  de  leurs  sectateurs.  Par  contre,  Pierre-Paul 
Rubens,  s’il  avait  été  intéressé,  s’il  avait  été  subjugué,  quelque  temps 
auparavant,  par  la  lutte  qui  existait,  lors  de  son  séjour  en  Italie,  entre  les 
partisans  de  Caravage  et  les  élèves  des  Carrache  ; s’il  avait  étudié  les  toiles 
de  ces  maîtres,  Pierre-Paul  Rubens  n’avait  pas  négligé  de  scruter  d’autres 
théories,  et  son  éclectisme  lui  avait  donné  une  manière  différente,  plutôt 
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lumineuse  que  terne,  n’excluant  pas  néanmoins  le  sentiment  dramatique  et 
les  multiples  qualités  chères  à Théodore  Rombouts.  En  dernière  analyse 
donc,  notre  artiste  fut  aussi  un  continuateur  de  la  tradition  romaniste  ; bien 
mieux,  après  la  mort  d’ Abraham  Janssens,  de  concert  avec  son  condisciple, 
Gérard  Zegers,  il  enseigna  sa  façon  de  voir  et  défendit  ses  procédés  contre 
l’école  adverse;  c’est  ainsi  qu’il  eut  pour  élève  le  frère  de  sa  femme,  Jean- 
Philippe  van  Thielen,  peintre  de  fleurs,  qui  a composé  deux  guirlandes,  se 
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trouvant  au  musée  d’Anvers,  dans  le  genre  des  aimables  couronnes  dues  au 
pinceau  du  frère  jésuite  Daniel  Seghers,  dont  il  fut  par  ailleurs  également  le 
disciple.  Mais  il  professa  sa  manière  de  voir  probablement  avec  tact,  car  il  fut 
l’ami  de  ses  antagonistes,  entre  autre  d’Antoine  Van  Dyck,  qui  a peint  son 
portrait,  gravé  ensuite  par  Pontius.  Et  sa  réputation  avait  franchi  les  limites 
étroites  d’Anvers  : il  travailla  pour  les  récollets  et  les  augustins  de  Malines, 
et,  lors  de  l’entrée  solennelle,  à Gand,  le  27  janvier  i635,  du  cardinal-infant 
Ferdinand  d’Autriche,  la  ville  le  chargea  de  composer  deux  grands  décors 
mythologiques  qui  ornèrent  un  arc  de  triomphe;  ils  complétaient  les  imagi- 
nations réalisées  pour  la  même  circonstance  par  Gaspard  De  Crayer,  Nicolas 
Roose  et  Jean  Stadius.  Les  magistrats  de  la  cité  lui  commandèrent  ensuite 
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une  toile  destinée  à l’ornementation  de  la  salle  où  se  réunissaient  les  échevins, 
à l’hôtel  de  ville,  tableau  représentant  Thémis,  assise  sur  un  trône,  entourée 
de  quatre  personnages  symboliques,  signifiant  les  quatre  parties  du  monde, 
et  des  juges  dont  elle  inspire  les  décisions. 

Pourtant,  Théodore  Rombouts  ne  se  borna  pas  exclusivement  à la  pein- 
ture religieuse,  il  composa  des  sujets  de  genre;  et  dans  cette  foule  d’œuvres, 
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dont  quelques-unes  sont  des  chefs-d’œuvre,  Le  Songe  de  Saint-Joseph,  du  musée 
de  Gand,  n’est  pas  la  moins  intéressante;  deux  tendances  y sont  combinées, 
celle  des  anciens  romanistes  et  celle  des  émules  de  Rubens,  et  vraiment  on 
s’attarde  à l’analyser  par  le  menu,  tant  elle  est  aimable  et  digne  d’attention. 

Saint  Joseph  rêve;  de  quoi  donc?  Des  persécutions  qui  l’attendent,  lui 
et  sa  famille.  Il  est  accoudé  sur  un  établi,  le  doigt  posé  sur  le  Iront,  dans  une 
attitude  méditative.  Un  ange  blond,  superbement  attifé  d’une  robe  grise, 
faite  de  soie  frottée  de  nacre  et  de  lapis-lazuli,  agrémentée  d’une  écharpe 
ondoyante  à travers  un  rayonnement  de  lumière  céleste,  ourlée  de  nuages 
dorés,  dans  lesquels  jouent  des  angelets,  lui  révèle  l’avenir.  La  Vierge  berce 
sur  ses  genoux  Jésus  sommeillant;  elle  est  distraite,  toutefois,  de  ses  soins 
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maternels  par  un  messager  divin  qui  lui  offre  une  corbeille  de  fleurs,  tandis 
que  deux  autres  anges  prennent  dans  une  corbeille  placée  à terre  des  fleurs 
encore,  précieusement  posées  sur  un  linge  blanc.  Un  chien  roupille  sur  une 
natte,  aux  pieds  du  père  nourricier  de  Jésus,  et  tel  accessoire  complète  l’inti- 
mité de  cette  scène  de  famille  : un  chandelier  écrase  un  livre  fermé,  dans  un 
coin  du  tableau!  Mais  ce  n’est  pas  exclusivement  dans  l’ordonnance  de  la 
peinture  que  réside  l’intérêt  de  l’œuvre  ; les  expressions  sont  admirables  aussi  : 
saint  Joseph  a bien  la  physionomie  de  l’homme  hanté  par  un  rêve  et  Marie, 
celle  d’une  mère  heureuse  de  contempler  son  premier  né  ! 

Nous  le  confessons  volontiers,  ce  tableau  de  Théodore  Rom- 
bouts  nous  a séduit.  Ses  kermesses,  ses  parades  de  charlatans,  ses 
scènes  d’ivrognerie  sont-elles  donc  peu  louables?  Oh!  non;  mais 
le  pittoresque  des  costumes  et  les  caprices  du  clair-obscur  que  le 
maître  y a profusionnés  nous  paraissent  peu  personnels  ; au  fait, 
on  les  retrouve  textuellement,  si  l’on  peut  dire,  dans  les  musiciens 
jouant  de  la  guitare  ou  du  luth,  dans  les  intérieurs  de 
cabarets,  dans  les  compositions  révélant  les  beuveries  ou 
les  amusements  populaires,  que  Manfredi  et  le  Valentin 
avaient  mises  à la  mode.  Et  ce  n’est  pas  assurément  pour 
ses  plagiats  qu’il  faut  glorifier  un  maître;  mieux  vaut 
l’admirer  dans  ses  essais  de  style  individuel,  dussent-ils 
n’être  que  des  combinaisons  plus  ou  moins  habiles  de  pré- 
ceptes antérieurs. 

Quoi  qu’il  en  soit,  Théodore  Rombouts  fournit  une 
courte  et  honorable  carrière.  Bolswert,  Pierre  De  Balliu  et 
Godefroy  ont  gravé  d’après  ses  toiles.  La  critique  contem- 
poraine lui  rend  justice.  Cependant,  elle  lui  assigne  un 
rang  secondaire  à la  suite  de  Gaspard  De  Crayer  qui  fut, 
probablement  après  Rubens,  Van  Dyck  et  Jordaens,  l’artiste  le  plus  talen- 
tueux parmi  les  peintres  d’histoire  du  xvne  siècle. 

Gaspard  De  Crayer  naquit  à Anvers,  en  1682.  Son  père  était  maître 
d’école  et,  en  même  temps,  marchand  de  tableaux.  Pour  quelles  raisons 
quitta-t-il  les  bords  de  l’Escaut  et  s’établit-il  à Bruxelles  ? On  ne  le  sait  trop. 
En  tout  cas,  son  fils,  Gaspard,  devint  dans  la  capitale  brabançonne,  à un  âge 
très  peu  avancé,  l’élève  de  Raphaël  Coxcie  et  fut  inscrit  dans  la  corporation 
des  peintres  bruxellois  en  1607.  Néanmoins,  notre  artiste  avait  conservé 
d’excellentes  relations  à Anvers,  car,  le  17  février  i6i3,  on  célébrait  son 
mariage,  en  cette  ville,  avec  Catherine  Janssens,  qui  fut  peut-être  une  parente 
d’ Abraham  Janssens,  chose  d’autant  plus  probable  que  les  artistes  de  cette 
époque  s’unissaient  souvent  entre  eux.  Ensuite,  un  nouveau  bonheur  échut 
au  jeune  maître  : le  diocèse  de  Gand  était  alors  sous  la  juridiction  d’un  prélat 
instruit,  amateur  d’art,  nommé  Jacques  Boonen,  promu  plus  tard  archevêque 
de  Malines,  qui  jugea  utile  de  le  protéger  et  de  lui  faire  d’importantes  com- 
mandes. Ainsi,  grâce  à cet  appui  omnipotent,  bientôt  les  églises  ou  les  cou- 
vents de  Courtrai,  Gand,  Anvers,  Vilvorde  et  Louvain  possédèrent  de  ses 
toiles.  Donc,  il  est  compréhensible  que,  mis  en  vedette  de  la  sorte,  Gaspard 
De  Crayer  ne  tarda  pas  à être  distingué  par  le  cardinal-infant.  En  effet, 
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l’archiduc  Ferdinand  l’attacha  à sa  maison,  car  un  écrivain  de  la  Renaissance 
appela  le  peintre  « pictor  domesticus  » du  gouverneur.  Au  fait,  une  autre 
raison  l’avait  aidé  à se  faire  remarquer. 

Incidemment,  nous  avons  déjà  constaté  que  l’élève  de  Raphaël  Coxcie 
collabora  à la  décoration  des  rues  de  Gand,  lors  de  l’entrée  de  l’archiduc 
Ferdinand;  mais  il  importe  d’ajouter  que  les  deux 
motifs  choisis  par  le  maître  étaient  de  nature  à flatter 
l’amour-propre  du  prince  : l’un  représentait  François  Ier 
fait  prisonnier  à Pavie,  l’autre  la  descente  de  Charles- 
Ouint  en  Afrique;  et,  sans  doute,  cette  commémoration 
d’épisodes  héroïques,  agréables  au  descendant  du  vieil 
empereur,  eùt-elle  certaine  influence  sur  la  carrière  du 
futur  courtisan.  En  voulez-vous  une  preuve  ? L’archi- 
duc le  chargea  de  peindre  son  portrait  en  pied,  — 
commande  qu’il  réitéra  d’ailleurs,  car  il  se  fit  peindre 
aussi  à cheval  par  Gaspard  De  Crayer;  — et  il  se 
montra  si  enthousiaste  de  son  effigie,  qu’il  ordonna 
de  l’envoyer  à son  frère,  Philippe  IV.  L’œuvre  plut 
également  au  monarque.  Pour  témoigner  toute  sa 
satisfaction  au  peintre  flamand,  celui-ci  lui  fit  cadeau 
d’une  chaîne  d’or,  ornée  d’un  médaillon;  bien  plus,  il 
lui  accorda  pour  le  reste  de  ses  jours  une  forte  pension. 

Toutefois,  ces  travaux  multiples  imposés,  surtout 
les  honneurs  et  les  fonctions  d’archer  que  Gaspard  De 
Crayer  remplissait  dans  la  garde  noble,  finirent  par  le 
lasser  s’il  faut  en  croire  Descamps.  « Il  résolut,  dit-il 
en  parlant  du  maître,  de  se  dérober  au  grand  monde 
qui  lui  faisait  perdre  le  plus  précieux  de  son  temps  » ; 
et  l’écrivain  ajoute  : « Sans  rien  dire  à personne, 
excepté  à son  élève  Jean  Van  Cleef,  il  fit  louer 
une  maison  spacieuse  à Gand,  où  il  se  retira,  aban- 
donnant la  cour  et  l’emploi  dont  on  l’avoit  gratifié  » ; 
et  ceci  se  serait  passé  après  la  mort  du  cardinal- 
infant,  survenue  en  1641.  Malheureusement,  l’anecdote  de  Descamps  est 
invraisemblable,  puisque  Jean  Van  Cleef,  naquit  en  1646;  en  outre,  s’il  faut 
en  croire  Corneille  De  Bie,  Gaspard  De  Crayer  n’habita  jamais  Gand;  l’auteur 
l’affirme  à trois  reprises  différentes  et  prétend  qu’il  demeurait  encore  à 
Bruxelles,  en  1662.  Cependant,  l’obituaire  des  dominicains  de  Gand,  constate 
qu’il  décéda  en  cette  ville,  à la  date  du  27  janvier  1669,  à l’âge  de  quatre- 
vingt-six  ans  et  qu’il  fut  enterré  dans  l’église  du  couvent;  d’autre  part,  Pape- 
brochius  affirme  qu’il  mourut  à Bruxelles,  en  1669.  Mais,  quoi  qu’il  en  soit 
de  ce  point  d’histoire  encore  discutable,  l’artiste  demeura  longtemps  avec  sa 
sœur  à Bruxelles,  rue  des  Fripiers,  en  face  du  couvent  des  madelonnettes ; sa 
maison  existait  encore  en  1 853  ; c’était  un  bel  hôtel  avec  un  grand  jardin  dont 
on  a fait  depuis  des  maisons  modernes;  et  il  jouit  aussi  des  faveurs  de 
l’archiduc  Léopold,  au  dire  de  Florent  Lecomte  : « L’archiduc  ayant  été  fait 
gouverneur  des  Pays-Bas,  raconte  cet  historien,  continua  ses  appointements 
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au  peintre  de  son  prédécesseur,  sur  le  rapport  qu’on  lui  fit  de  sa  capacité  et 
de  sa  probité,  et  il  l’employa  à divers  ouvrages  ».  Et  de  ce  qui  précède,  il 
résulte  à l’évidence  que  le  maitre  vécut  dans  l’opulence;  son  talent,  après 
tout,  fut  justement  estimé. 

Gaspard  De  Crayer  ne  voyagea  pas  en  Italie;  sa  manière  resta  flamande, 
quoique,  dans  le  principe,  l’idéal  romaniste  de  Raphaël  Coxcie  déteignit  sur 
lui.  Mais,  à peine  avait-il  débuté  dans  la  carrière  artistique, 
lorsque  Pierre- Paul  Rubens  revint  triomphant  de  l’Italie, 
en  1608,  et  ce  fut  pour  lui  une  révélation  : il  adopta  d’en- 
thousiasme l’esthétique  renouvelée,  qui  répondait  du  reste  à 
ses  propres  aspirations.  La  vie,  le  mouvement,  les  auda- 
cieuses combinaisons  de  lignes,  la  lumière  douce  laiteuse, 
argentée,  n’excluant  pas  toutefois  la  force,  le  séduisaient.  Il 
a voulu  aussi  imposer  le  pathétique,  combiner  le  beau 
avec  le  laid  sentimental.  En  effet,  il  s’est  évertué  à allier 
dans  une  juste  mesure  ce  qui,  au  premier  abord,  nous  semble 
beau  et  ce  qui,  à première  vue,  nous  parait  horrible;  de  là 
ces  merveilleuses  pages  : Le  Martyre  de  Saint-Biaise,  du  musée 
de  Gand,  un  chef-d’œuvre,  sa  dernière  toile  peinte  quelques 
mois  avant  sa  mort;  Le  Martyre  de  Sainte-Apolline,  du  musée 
de  Bruxelles  ; La  Descente  de  croix,  de  la  chapelle  Saint-Basile, 
a Bruges.  Certain  encore  que  le  pathétique  résidé  dans  lex-  SAINT_AUGUSTIN  (MUS'ée  du  rouvre). 
pression  des  physionomies,  il  a composé  La  Pêche  miraculeuse, 
un  autre  chef-d’œuvre  du  musée  de  Bruxelles;  L’ Adoration  des  bergers,  du 
même  musée;  La  Glorification  de  la  Vierge,  Saint-Dominique,  Sainte-Rosalie,  Un 
Ange  présentant  trois  enfants  au  Christ,  et  cent  autres  toiles  éparpillées,  partout 
à Alost,  à Anvers,  à Gand,  à Louvain,  à Termonde;  et  il  n’a  pas  craint  non 
plus  de  peindre  quelques  sujets  mythologiques,  quoique  rares  ceux-là  : Hercule 
entre  la  Volupté  et  la  Vertu  et  la  Danse  des  Nymphes,  notamment. 

Gaspard  De  Crayer  eut  le  bonheur  de  vivre  après  Rubens  et  Van  Dyck; 
un  seul  artiste  pouvait  décemment  prétendre  à l’égaler  : Jacques  Jordaens, 
mais  il  était  protestant!  Dès  lors,  il  peignit  et  peignit  sans  cesse  un  nombre 
incalculable  de  toiles  religieuses  et  enseigna  ses  principes  entre  autres  à 
Antoine  Van  clen  Heuvele,  Anselme  Van  Huile,  Louis  Volders  et  Jean  Van 
Cleef,  jusqu’à  ce  que  la  mort  vint  interrompre  son  labeur  journalier. 

Le  tempérament  vigoureux  du  maitre  corrobora  admirablement  son 
expérience  de  peintre;  et  s’il  ne  fut  pas  obsédé  par  les  visions  géniales,  il  fut 
doué  d’un  talent  solide  qui  l’a  placé  à la  suite  des  Rubens,  des  Van  Dyck  et 
des  Jordaens  ! 


THÉODORE  ROMBOUTS.  — LE  CHARLATAN  (MUSÉE  DE  MADRID). 


L’ART  FLAMAND 


WYLANDS  SC. 


RTHUR  BOITTE.  ÉDITEUR  A BRUXELLES. 
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GÉRARD  ZEGERS 

THÉODORE  BOEYERMANS  ET  LES  VAN  OOST 

Certes,  un  sens  général,  naturel  dans  toute  l’acception  du  mot, 
différencie  uniquement  un  chef-d’œuvre  de  l’art  d’une  simple 
œuvre  cl’art;  celle-ci  ne  possède,  en  effet,  qu’une  signification 
bornée.  Cependant,  l’un  et  l’autre  germent  d’une  conception 
individuelle  de  l’humanité,  base  essentielle  de  toute  imagina- 
tion ; et  il  résulte  de  ces  prémisses  que  l’artiste  de  génie  est  l’homme  qui 
concrète  des  vues  microcosmiques  en  une  conception  exclusive,  et  que  l’artiste 
de  talent  est  l’être  qui  réalise  un  fait  psychologique,  à lui  propre  ou  à autrui. 
Ainsi,  certains  maîtres,  le  Vinci,  Michel-Ange,  Raphaël,  le  Titien,  Velasquez, 
Rubens,  entre  autres,  ont  sigillé  dans  leurs  œuvres  non  pas  des  unités  entre- 
vues séparément,  mais  plutôt  le  tout  absolu,  imaginé  en  substance.  Par  contre, 
les  Van  Eyck,  Thierry  Bouts  le  Vieux,  Fra  Angelico,  Van  Dyck,  Hais,  notam- 
ment, ont  peint  d’ordinaire  les  différentes  physionomies  de  l’Existence  aperçues 
isolément.  Toutefois,  quand  ils  se  sont  élevés  jusqu’aux  hymaléennes  hau- 
teurs, où  planent  sans  cesse  les  artistes  géniaux,  leurs  conceptions  ont  rivalisé 
avec  celles  de  leurs  émules  mieux  doués,  mais  n’empêche  que  leur  influence 
a été  moindre  et  que,  maintenant  encore,  il  faut  leur  assigner  un  rang  secon- 
daire dans  les  fastes  de  l’histoire.  Car  une  élite,  composée  d’artistes  et  de 
savants,  incarne  les  pouvoirs  créateurs  d’une  race.  Ils  gouvernent  absolument 
toutes  les  individualités  relatives.  D’eux  émanent  la  force,  la  puissance,  la 
souveraineté  des  esprits  subordonnés.  Au  fait,  ils  dirigent  les  évolutions  gra- 
duelles des  civilisations.  Leur  rôle,  donc,  est  d’une  importance  primordiale. 

Mais  quelle  que  soit,  pourtant,  la  puissance  de  ces  demi-dieux,  dont 
l’empire  dépend  par  ailleurs  d’impulsions  supérieures  encore,  ils  ne  pro- 
voquent pas  d’évolutions  radicales.  Leur  influence  est  contrebalancée  toujours. 
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GERARD  ZEGERS.  — 

UNE  VISION  DE  SAINT-FRANÇOIS-XAVIER 
d’après  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 


Les  lois  éternelles  la  coordonnent.  Ils  ne  subjuguent  qu’à  la  longue  ceux  qui 
sont  prédestinés  à la  domination.  Parfois  même,  la  résistance  continue 
opiniâtre,  et  le  spectacle  alors  semble  beau,  lorsqu’il  s’agit  de  l’abdication 
d’une  intelligence,  rebelle  à la  soumission,  devant  un  génie,  surtout  quand 

cette  intelligence  est  celle  d’un  Gérard  Zegers,  et  le 
génie  celui  d’un  Pierre-Paul  Rubens  ! 

Gérard  Zegers,  Zeghers  ou  Seghers,  en  effet,  naquit 
à Anvers,  en  i5gi.  Son  père  exerçait  la  profession  de 
marchand  de  vin.  Il  ne  lui  donna  donc  pas  le  goût  de 
l’art  dès  l’enfance.  Néanmoins,  chose  curieuse,  la  préco- 
cité du  futur  peintre  du  prince  Ferdinand,  lorsque 
celui-ci  devint  gouverneur  des  Pays-Bas  catholiques,  lut 
extrême  : à l’âge  de  douze  ans,  il  peignait  déjà,  d’abord 
chez  Henri  Van  Balen  le  Vieux,  ensuite  chez  Abraham 
Janssens,  et,  en  1608,  la  corporation  de  Saint-Luc  le 
recevait  comme  membre  ! Or,  détail  à noter,  il  apprit 
évidemment  chez  ces  deux  maîtres  des  principes  roma- 
nistes, principes  qu’il  défendit  plus  tard,  par  la  brosse, 
avec  beaucoup  de  vaillance.  Mais,  il  advint  que  des 
négociants  anversois,  Pierre  et  Antoine  Goetbenck,  dési- 
reux de  faire  une  bonne  action  et  aussi  d’augmenter 
leur  collection  d’objets  d’art,  l’envoyèrent  en  Italie;  ils 
voulaient  de  la  sorte  lui  permettre  de  continuer  ses  études  et  d’acquérir  des 
tableaux  et  des  antiquités  à leur  intention. Le  jeune  artiste  partit  donc. Et  jugez 
de  son  bonheur!  Quand  il  arriva  au  delà  des  monts,  l’école  de  Michel-Ange 
Caravage  triomphait.  Bartolomeo  Manfredi  et  le  Valentin  étaient  en  vogue. 
Naturellement,  il  subit  la  même  influence  que  Théodore  Rombouts,  son 
condisciple  chez  Abraham  Janssens,  subit  aussi  ; et  de  là  une  certaine  simili- 
tude dans  quelques-unes  de  leurs  œuvres.  Puis,  il  séjourna  à Rome  et  visita 
les  autres  centres  d’art  italiens.  Alors,  le  hasard  le  mit  en  rapport,  à Milan, 
avec  le  cardinal  Zapata,  prélat  espagnol,  que,  sur  ses  instances,  le  peintre 
flamand  accompagna  en  Espagne.  Et  faut-il  que  nous  l’écrivions?  Grâce  à 
une  si  haute  protection,  Gérard  Zegers  fut  fort  choyé  à Madrid  : Philippe  IV 
admira  son  talent,  le  nomma  chambellan  et  l’utilisa  pour 
décorer  le  palais  royal  et  des  églises;  de  plus,  il  lui  octroya 
une  pension  annuelle.  Mais,  ce  nouvel  avatar  dans  l’existence 
du  maître,  encore  une  fois,  modifia  sa  manière  de  voir  : les 
travaux  des  artistes  espagnols  l’impressionnèrent  à leur  tour. 
Cependant,  la  nostalgie  hâta  son  départ  pour  la  Flandre;  il 
arrivait  à Anvers  en  1620;  et  de  nouveau  son  esthétique 
fut  ébranlée  par  la  triomphale  méthode  de  Pierre-Paul 
Rubens,  à cette  époque,  dans  tout  l’éclat  de  sa  gloire. 
Ensuite,  il  se  fit  inscrire  comme  membre  de  « la 
Giroflée  »,  une  chambre  de  rhétorique  florissante; 
épousa,  en  1622,  Catherine  Wouters,  dont  il  eut 
„ douze  enfants;  fit  partie  de  la  socialité  de  la  Vierge 

tiré  de  l’iconographie  de  van  dyck.  et  fut  sept  fois  conseiller  de  cette  congrégation  des 
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hommes  mariés;  voyagea  en  Angleterre  et  en  Hollande  vers  1645;  fut  doyen 
de  l’association  des  romanistes,  en  1637,  et  de  la  gilde  des  peintres,  en  1646; 
mourut  en  i65i  et  fut  enterré  à l’abbaye  Saint-Michel. 

Ce  n’est  donc  pas  à tort  que  nous  écrivions  tantôt  que  le  talent  de  Gérard 
Zegers  passa  par  plusieurs  phases.  Mais,  en  dernière  analyse,  quelle  est  sa 
caractéristique?  Après  avoir  persévéré  quelque  temps  dans  la  manière  des 
imitateurs  de  Michel-Ange  Caravage  ; après  avoir  peint  Le  Reniement  de  Saint- 
Pierre,  un  prestigieux  effet  de  nuit,  et  Sainte-Cécile  chantant  les  louanges  de  Dieu, 
un  tableau  conçu  avec  les  mêmes  préoccupations  ; après  avoir  silhouetté,  à 
l’instar  de  Manfredi,  des  gentilshommes  attablés  et  des  buveurs  au  cabaret; 
après  avoir  essayé  d’implanter  à Anvers  le  clair-obscur 
en  opposition  avec  la  couleur  grise  et  lumineuse  de 
Rubens,  disons-nous,  Gérard  Zegers,  constatant  l’inu- 
tilité de  ses  tentatives  résurrectionnelles  d’un  art 
périmé,  changea  lentement  sa  manière  pour  adopter 
l’esthétique  anversoise.  D’ailleurs,  son  entourage  l’in- 
citait en  ce  sens  : il  était  l’ami  du  prince  des  peintres 
et  de  son  élève  préféré,  Antoine  Van  Dyck;  et  la  pro- 
tection des  jésuites,  admirateurs  de  l’un  et  de  l’autre, 
lui  était  acquise;  même  il  est  certain  que,  non  seule- 
ment ces  derniers  le  poussèrent  dans  cette  voie  défini- 
tive, mais  au  surplus  qu’ils  furent  les  artisans  de  sa 
fortune.  Car,  bientôt,  les  couvents  de  la  Compagnie 
de  Jésus  eurent  presque  tous  en  leur  possession  des 
œuvres  de  Gérard  Zegers;  et  ils  sont  rares  sans  doute, 
les  tableaux  du  maître,  figurant  au  musée  d’Anvers, 
qui  n’ont  pas  été  peints  pour  les  fils  de  Loyola  ou  du 
moins  commandés  sur  leurs  instances  par  de  pieux 
mécènes,  soutiens  habituels  de  quelque  cloître  ! Quoi 
qu’il  en  soit,  d’ailleurs,  Gérard  Zegers  accrut  vite  ses 
richesses.  Mensart  raconte  qu’il  se  fit  bâtir  une  superbe 
maison  sur  la  place  de  Meir,  voulant  rivaliser  de  luxe 
avec  Pierre-Paul  Rubens  ; qu’elle  était  meublée  admi- 
rablement, et  qu’il  dépensa  plus  de  soixante  mille 
florins  pour  des  objets  de  curiosité  et  des  tableaux  précieux,  signés  par  les 
plus  grands  artistes.  Il  est  avéré  encore  que  l’auteur  de  L’ Adoration  des  mages 
était  très  aimé  par  des  souverains  et  des  princes  étrangers  ; il  reçut  d’eux 
plusieurs  gages  d'estime.  Florent  Le  Comte  a constaté  que,  lors  de  son  décès, 
le  maître  n’avait  plus  rien  à envier  : « Le  terme  du  repos  étant  arrivé  pour 
lui,  dit-il,  et  ne  voulant  pas  disputer  contre  la  nécessité  de  la  mort  qu  il  avait 
prévue,  il  acquiesça  volontiers  à cette  loi,  et  marqua  par  sa  résignation  qu’il 
mourait  content...  » 

Assurément,  le  chef-d’œuvre  de  Gérard  Zegers  est  L’ Adoration  des  mages, 
qui  se  trouve  en  l’église  Notre-Dame,  à Bruges.  On  y constate  une  soumission 
absolue  à l’idéal  de  Rubens.  Certes,  ce  n’est  pas  son  génie  qui  a créé  une 
merveille.  Mais  combien  son  imitateur  s’est  inspiré  intelligemment  de  certains 
de  ses  préceptes!  Harmonie  complète,  semblable  à plusieurs  œuvres  enfantées 
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par  le  chef  de  l’école  anversoise,  cette  toile  évoque  l’idée  d’un  parterre  de 
fleurs  rares,  multicolores.  Les  rouges  opulents  alternent,  là,  avec  les  jaunes 
citrins.  Ailleurs,  ce  sont  des  bleus  cendrés  et  des  verts  chatoyants.  Mais 
voici  un  fond  de  ciel  superbement  lumineux, parsemé  changes  voletant  à travers 
l’architecture  monumentale  et  s’associant  aux  effusions  de  tendresses  prodi- 
guées par  Marie  à Jésus,  le  divin  enfançon  que  vénèrent  les  mages  attirés  par 
l’étoile  ! 

Cependant,  notre  artiste  a d’autres  titres  à la  gloire,  car  sa  science 
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corroborant  ses  dispositions  natives  a fait  éclore  le  talent  de  plusieurs  élèves, 
celui  d’un  de  ses  fils,  de  Thomas  Bossaert  ou  Bosschaert,  dit  Willeborts, 
N.  Van  Eck,  Antoine  Van  den  Eeckhoute,  Jean  Miel  et  Pierre  Franchoys, 
dit  François,  qui,  avouons-le  néanmoins,  n’ont  pas  laissé  pour  la  plupart  des 
preuves  d’un  mérite  transcendant,  soit  que  leur  personnalité  fût  insuffisante, 
soit  que  les  circonstances  les  aient  empêchés  de  graphier  leur  idéal.  Car,  si  les 
formules  de  l’Ecriture,  dans  leur  rigidité  littéraire  ne  sont  rien;  si  les  lettres 
mortes  s’animent  seulement  lorsque  l’esprit  les  remplit  de  son  souffle  vivant  et 
de  son  efficacité,  comme  l’a  constaté  justement  Spinoza;  il  en  est  de  même  en 
ce  qui  concerne  certaines  idéalités  de  l’artiste  et  du  savant  : combien  n’exis- 
tèrent pas  qui  furent  doués  génialement  peut-être,  mais  auxquels  les  moyens 
de  produire  ont  été  refusés!  Or,  telle  occurence  semble  s’être  présentée  pour 
Théodore  Boejmrmans,  un  peintre  anversois,  dont  la  famille  était  origi- 
naire de  Harlem,  né  en  1620;  car,  si  l’on  considère  la  valeur  de  ses  tableaux 
connus  et  leur  petit  nombre,  on  peut  supposer  qu’il  ne  parvint  pas,  pour 
l’une  ou  l’autre  raison,  à donner  la  mesure  de  ses  aptitudes. 
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Cet  élève  de  Rubens  ou  de  Van  Dyck,  en  effet,  fut  un  homme  supérieur, 
instruit,  doué  d’une  imagination  peu  commune,  au  surplus;  Jean-Baptiste 
Van  der  Straelen  avance  même,  dans  le  Jaerboek  der  gilde  van  Sint-Lucas,  qu’il 
était  licencié.  En  quoi?  L’auteur  ne  le  dit  pas;  mais,  cette  affirmation  prouve 
que  l’étude  le  préoccupa  beaucoup,  avant  son  admission  en  qualité  de  franc- 
maître,  qui  n’eut  lieu  qu’en  i65q,  bien  longtemps  après  l’âge  auquel  les 
peintres  flamands  étaient  reçus  d’ordinaire  dans  la  corporation  de  Saint-Luc. 
Théodore  Boeyermans  se  fit  inscrire  aussi,  en  1664,  parmi  les  membres  de  la 
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chambre  de  rhétorique  « le  Rameau  d’olivier  »,  la  célèbre  société  dont  tant 
d’artistes  s’honorèrent  de  faire  partie,  et  ce  détail  permet  encore  d’augurer  de 
ses  aspirations  intellectuelles.  Cependant,  il  parait  probable  que  la  gêne  ne 
fut  pas  cause  de  sa  geste  picturale  infime  : en  i665,  il  fit  présent  de  deux 
tableaux  à l’académie,  fondée  à Anvers  par  David  Teniers  le  Jeune,  l’un 
représentant  allégoriquement  sa  ville  natale  protégeant  les  artistes,  l’autre 
les  rapports  existant  entre  la  Poésie  et  la  Peinture,  favorisés  par  la  Concorde. 
De  plus,  le  peintre-licencié,  à l’âge  de  trente-sept  ans,  jugeant  qu’un  artiste 
ne  doit  songer  au  mariage  et  ayant  juré  de  rester  célibataire  sa  vie  durant, 
avait  fait,  déjà  en  1657,  par  devant  notaire,  un  testament  en  faveur  de  ses 
sœurs  utérines,  nées  d’un  premier  mariage  de  sa  mère  avec  un  certain  Léonard 
Lenaerts,  et  dans  cette  pièce  officielle,  il  manifestait  son  désir  d’être  enterré 
dans  l’abbaye  Saint-Michel,  lieu  d’inhumation  des  familles  opulentes,  où  on 
l’ensevelit  en  1678. 

Donc,  l’œuvre  de  ce  continuateur  de  Van  Dyck  n’est  pas  considérable. 
En  l’église  Saint-Jacques  et  au  musée  à Anvers,  à Ypres,  à Gand  et  à Nantes, 
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on  possède  de  ses  peintures,  et  la  plupart  d’un  bon  dessin,  noyé  dans  un  beau 
coloris,  imaginées  avec  une  entente  parfaite  du  clair-obscur,  sont  dignes  de 
Van  Dyck  qui,  s’il  ne  fut  pas  le  maître  de  Théodore  Boeyermans,  fut  à coup 
sûr  son  principal  inspirateur  : le  modèle  des  figures,  leurs  attitudes  aristocra- 
tiques, leurs  proportions  élégantes;  le  fond  des  tableaux  clairs,  chatoyants, 
lumineux;  l’ensemble  des  compositions  savantes,  correctes, 
élevées;  tout,  en  somme,  révèle  les  aspirations  suprêmes 
d’une  âme  d’artiste,  compréhensive  de  l’idéal  rêvé  et  mani- 
festé par  le  peintre  favori  de  Charles  Ier  d’Angleterre  et  des 
seigneurs  de  sa  cour. 

Contemplez  sa  délicieuse  allégorie,  Anvers , mère  nourri- 
cière des  peintres!  Y a-t-il  quelque  chose  de  plus  ravissant  que 
cette  figure  de  Mary  Ruthven,  la  femme  d’Antoine  Van  Dyck, 
remplissant  aimablement  le  rôle  d’une  déesse  bienfai- 
sante? Elle  protège  l’épanouissement  de  toute  l’école 
flamande.  Que  disons-nous?  Sans  elle,  l’art  national, 
représenté  par  Pierre-Paul  Rubens  et  Antoine  Van 
Dyck,  n’existerait  pas!  Et  l’idée  était  louable  d’offrir 
cet  hommage  rendu  au  génie  et  au  talent,  lors  de  la 
création  de  l’académie  d’Anvers,  à ceux  qui  assu- 
maient la  lourde  mission  de  continuer  les  traditions  rubeniennes  presque 
perdues.  Malheureusement,  on  le  sait,  si  le  bon  vouloir  ne  manqua  pas  aux 
professeurs  de  cette  institution,  dont  on  inaugura  les  cours  par  une  pièce  de 
circonstance,  à la  fin  de  laquelle  l’acteur  qui  jouait  le  rôle  d’Apollon  descendit 
de  la  scène  et  mena  les  magistrats,  entourés  de  musiciens,  dans  les  salles 
destinées  aux  élèves;  si  le  dévouement  ne  fit  pas  défaut  aux  organisateurs  de 
l’académie,  dans  la  suite,  les  aptitudes  de  leurs  disciples  ne  parvinrent  pas 
à sauver  de  la  décadence  l’esthétique  anversoise,  et  ce  fut  à Bruges  qu’on 
essaya  de  ressusciter,  au  xvme  siècle,  l’art  flamand  à l’agonie.  Car,  là-bas, 
dans  l’antique  Venise  du  Nord,  tandis  que  sur  les  bords  de  l’Escaut  florissait 
une  pléiade  de  talents,  vivaient  aussi  quelques  maîtres  remarquables,  notam- 
ment les  Van  Oost,  grâce  auquel  le  goût  du  beau  ne  s’éteignit  pas  dans  la 
cité  des  Van  Eyck. 

Autrefois,  existaient  en  Flandre  quatre  peintres  du  nom  de 
Van  Oost;  le  plus  renommé  est  Jacques  le  Vieux,  né  en  1600  et 
mort  en  1671. Il  descendait  apparemment  d’une  ancienne  famille 
brugeoise,  riche  et  alliée  à la  plus  haute  bourgeoisie,  sinon  à la 
noblesse  ; et  cette  situation  de  famille  et  de  fortune  opulente 
fut  des  plus  avantageuses  pour  l’éclosion  et  le  développement 
de  son  idéal  : tout  cl’abord,  il  reçut  une  brillante  éducation; 
ensuite,  lorsqu’il  eut  appris  le  métier  de  peintre  chez  son 
frère,  François,  qui  décéda  jeune  et  ne  laissa  pas  d’œuvres 
connues,  il  put  visiter  l’Italie  à loisir.  Or,  vous  songez 
bien  qu’il  profita  de  ses  pérégrinations  ! Au  delà  des 
monts,  il  fut  surtout  frappé  par  la  manière  d’Annibal 
Carrache,  dont  il  s’assimila  même  le  procédé.  Et  combien 
de  temps  resta-t-il  loin  de  sa  patrie?  Aucun  document  ne 
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l’enseigne;  il  était  revenu  toutefois  en  1629,  car,  à cette  date,  il  occupa  une 
dignité  dans  la  gilde  des  peintres.  Vers  cette  époque  aussi,  en  i63o,  il 
contracta  un  premier  mariage  avec  Jacqueline  Van  Overdyle,  mais  la  pauvre 
femme  mourut  en  couches,  le  28  octobre  i63i.  L’extrême  jeunesse  de  l’artiste 
fait  comprendre  qu’il  ne  tarda  pas  à chercher  une  nouvelle  compagne;  en  effet, 
il  épousa,  en  secondes  noces,  le  12  janvier  i633,  Marie  De  Tollenaere.  Cette 
fois,  son  union  fut  de  plus  longue  durée,  car  sa  femme  lui  donna  six  enfants, 
dont  deux  pratiquèrent  la  peinture,  le  troisième,  Jacques  le  Jeune,  et  le 
sixième,  Guillaume,  qui  devint  plus  tard  religieux  dominicain.  Et  de  ce  qui 
précède,  comme  les  anciens  chroniqueurs  ne  nous  ont  pas  laissé  de  détails 
particuliers  sur  la  vie  de  Jacques  Van  Oost  le  Vieux,  on  peut 
conclure  qu’il  mena  une  existence  heureuse,  aimé  des  siens  et 
occupé  de  son  travail;  qu’il  était  très  choyé  dans  le  monde, 
où  son  rang  social,  son  instruction  et  ses  goûts  musicaux  lui 
avaient  donné  l’accès  ; en  outre,  qu’il  était  pieux,  car,  non 
seulement  un  de  ses  fils  entra  dans  les  ordres,  mais  une  de  ses 
filles,  Marie,  prit  le  voile  au  couvent  de  Saint-Trond,  à Bruges, 
monastère  que  l’artiste  désigna  pour  être  le  lieu  de  sa  sépulture. 

D’après  ce  qui  précède,  on  peut  encore  imaginer  l’œuvre 
qu’il  a laissé  : énormément  de  tableaux  religieux  et  un  grand 
nombre  de  portraits  qui,  en  majeure  partie,  se  trouvent 
dans  les  églises  et  au  musée  de  Bruges. 

Tour  à tour,  les  traits  légendaires  de  la  vie  de 
Jésus,  de  la  Vierge,  et  des  saints  Pierre,  Paul,  Augustin, 

Antoine,  l’ont  séduit.  Dans  les  toiles  du  maître,  qui  les 
glorifient,  on  remarque  une  préoccupation  incessante 
des  tonalités  chères  à Annibal  Carrache.  Mais  cet  artiste  Jacques  van  oost  le  jeune.  — portrait  d’homme 
célèbre  n’obsédait  pas  exclusivement  Jacques  Van  Oost 

le  Vieux.  Vivant  à l’époque  où  Rubens  et  Van  Dyck  triomphaient  à Anvers, 
il  voulut  s’assimiler  aussi  leur  procédé  et  leur  manière.  C’est  pour  cette  raison 
qu’il  copia  le  Saint-François  d’ Assises  recevant  les  stigmates,,  d’après  l’œuvre 
sublime  du  prince  des  peintres,  et  la  Sainte-Rosalie,  d’après  la  peinture  suave 
de  son  élève  de  prédilection.  Il  convient  donc  de  ranger  l’artiste  brugeois 
parmi  les  adeptes  de  l’école  anversoise;  car,  s’il  voulut  pénétrer  les  secrets  des 
maîtres  ultramontains,  comme  ses  devanciers,  même  s’il  se  préoccupa  fortement 
de  l’esthétique  d’ Annibal  Carrache,  au  point  qu’elle  est  visible  dans  la  plupart 
de  ses  toiles;  il  ambitionna  aussi  d’imiter,  nous  le  répétons,  le  maître  flamand 
par  excellence,  Pierre-Paul  Rubens  et  son  disciple  le  plus  talentueux,  Antoine 
Van  Dyck. 

Mais,  les  portraits  de  Jacques  Van  Oost  le  Vieux,  mieux  que  ses  compo- 
sitions religieuses,  assurent  à leur  auteur  un  rang  en  vue  dans  l’histoire  de 
l’art  national,  parce  qu’une  indiscutable  personnalité  les  caractérise.  Voyez  le 
Théologien  dictant  une  épître  à son  secrétaire  et  le  Philosophe  en  méditation,  du  musée 
de  Bruges!  Ce  ne  sont  pas  là  des  scènes  de  fantaisie;  l’idéal  de  l’artiste  en 
peignant  ces  toiles  a été  plus  élevé.  Convaincu  que  l’homme  se  distingue 
par  le  milieu  où  il  vit  et  qu’un  portrait,  pour  être  ressemblant,  doit  repré- 
senter le  modèle  dans  son  attitude  habituelle,  il  a conçu  ses  effigies  en 
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action  et  les  a rendues  avec  u lisme  de  bon  aloi,  une  sincérité  digne  de  ses 

ancêtres  de  l’école  brugeoise  ix  que  cela!  Son  fils  Jacques  le  Jeune,  né 

en  i63g,  adopta  ses  principes,  xi'est-ce  pas  à cause  d’eux  que  son  nom  est 
immortalisé  aussi  ? 

A l’exemple  de  son  père,  cet  artiste,  ayant  appris  chez  celui-ci  la  technie 
du  peintre,  voyagea  en  Italie,  après  avoir  séjourné  quelque  temps  à Paris. 
Cependant,  Bruges  ne  devait  plus  le  séduire  à son  retour.  Il  ne  tarda  pas  à 
se  rendre  à Lille,  où  son  talent  fut  vivement  apprécié,  si  bien  qu’il  se  fixa  en 
cette  ville,  y épousa  Marie  Bourgeois,  vécut  presque  toujours  dans  la  capitale 
de  la  Flandre  française  et  ne  revint  dans  la  cité  des  Breydel  et  des 
De  Coninck  que  peu  de  temps  avant  sa  mort.  Car,  sur  son  tombeau,  en 
l’église  des  Dominicains,  on  pouvait  lire  cette  épitaphe  : « Cy  gist  le  corps 
du  sieur  Jacques  Van  Oost,  peintre  fameux,  fils  de  Jacques  et  de  Dlle  Marie 
De  Tollenaere,  époux  de  Dlle  Marie  Bourgeois  qui,  après  quarante  et  un  ans 
de  résidence  à Lille,  mourut  à Bruges,  son  domicile  et  son  lieu  natal, 
le  29  septembre  1713,  âgé  de  soixante-seize  ans,  et  plusieurs  de  ses  sœurs. 
Priez  pour  leurs  âmes  ! » 

Les  circonstances  de  la  vie  du  maitre  expliquent  que  la  majorité  de  ses 
conceptions  artistiques  se  trouvent  dans  le  Nord  de  la  France,  surtout  dans  la 
ville  où  il  demeura  si  longtemps.  A Lille,  on  admire  entre  autres  toiles  : Saint- 
Jean  de  la  Croix  pansant  la  jambe  d’un  moine  de  son  ordre,  composition  vraiment 
supérieure,  La  Sainte-Famille,  La  Vierge  donnant  à Saint-François  un  scapulaire; 
et  il  faudrait  signaler  la  plupart  des  peintures  religieuses  conservées  dans  les 
églises  et  les  couvents,  encore  plusieurs  de  celles  qui  sont  reléguées  au 
musée,  pour  dresser  une  liste  complète  de  la  geste  artiale  de  Jacques  Van 
Oost  le  Jeune,  un  digne  continuateur  de  la  méthode  esthétique  chère  à 
Jacques  Van  Oost  le  Vieux. 

L’intelligence  de  l’un  et  de  l’autre  a essayé  de  résumer  une  figuration  du 
beau  intellectuel  profond.  Au  lieu  de  se  contenter  d’offrir  à l’admiration  des 
phénomènes  psychiques  secondaires,  des  expressions  analytiques  entrevues 
séparément,  ils  ont  voulu  affirmer  des  pensées  absolues.  Et  s’ils  n’ont  su 
prouver  que  la  force  de  cet  idéal  réside  dans  l’image  subjective  nette  ' agréa- 
ble, immédiate  et  sensible,  ils  ont  du  moins  fait  des  efforts  pour  unir  le  beau 
sensoriel  et  le  beau  sentimental. 
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(CORNEILLE  LE  VIEUX,  PAUL  LE  VIEUX  ET  SIMON) 

Guidés  par  un  souci  réaliste,  que  vint  corroborer  encore  l’inven- 
tion de  la  peinture  à l’huile,  les  imagiers  flamands  se  sont 
appliqués  toujours  à rendre  impérissable  l’objectivité;  et  ce  fut 
d’abord  la  physionomie  humaine  qui  sollicita  leur  attention  : 
il  semblait  que  l’homme  seul,  représenté  avec  une  exactitude 
rigoureuse,  pût  élever  les  âmes  jusqu’à  l’intelligence  de  Dieu,  car,  ne 
l’oublions  pas,  les  formes  plastiques  de  la  pensée  étaient  essentiellement 
religieuses  dans  le  principe.  Cependant,  comme  des  peuples  de  civilisation 
rudimentaire  n’auraient  su  concevoir  l’homme  synthétiquement,  les  pré- 
curseurs des  gothiques  et  les  gothiques  eux-mêmes  placèrent  invariablement 
leurs  modèles,  saints  et  saintes,  donateurs  et  donatrices,  dans  de  délicats 
paysages,  évocateurs  des  joies  paradisiaques,  propres  aux  élus  et  destinées 
aux  fidèles,  d’après  la  croyance  commune.  Ensuite  vint  la  Réforme,  cette 
insurrection  de  l’esprit  humain  contre  le  pouvoir  absolu  dans  l’ordre  reli- 
gieux, et  les  images  pieuses,  aussi  bien  que  les  portraits,  changent  de  carac- 
tère. Loin  de  placer,  désormais,  leurs  personnages  dans  des  édens  fortuits 
où,  dans  l’air  parfumé,  on  croirait  qu’il  neige  des  pétales,  les  Pourbus,  les 
Claeissens,  les  Key,  entre  autres,  affectent  de  les  montrer,  le  plus  souvent, 
dans  une  pénombre  qu’assombrissent  encore  les  clartés  des  chairs  et  les 
scintillements  des  bijoux;  sur  des  fonds  opaques  offusqués  par  des  robes  ou 
des  pourpoints  noirs,  de  sorte  que  les  gens  d’alors  apparaissent  étouffés  sous 
le  poids  de  leurs  pensées,  peu  distraits  des  angoisses  séculaires,  nées  des 
luttes  intellectuelles  de  toute  une  époque.  Puis,  survint  l’apaisement  des 
douleurs  morales  infligées  aux  croyants,  inquiétés  sans  cesse,  et  la  suppres- 
sion des  tortures  physiques  appliquées  aux  réformés,  poursuivis  sans  trêve. 
T.  II.  i3 
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CORNEILLE  DE  VOS  LE  VIEUX.  — 
PORTRAIT  DE  FEMME 
(GALERIE  HARRACH,  A vienne). 


Et  bientôt,  c’est  l’hymne  glorifiant  le  triomphe  qu’entonnent  les  artistes 
du  règne  d’Albert  et  d’Isabelle  : un  amoncellement  de  soie  et  une  luxuriance 
de  parures  ornent  les  héros  chrétiens  dans  des  pages  révélant  non  plus  le 
Paradis,  mais  l’Olympe  habitée  par  Jésus,  la  Vierge  et  toute  la  cour  céleste. 

Pourtant,  il  reste  encore  des  doutes,  un  rien  de  tristesse,  un  peu 
d’amertume  dans  les  âmes.  Voyez  les  portraits  des  rois  et  des 
princes,  des  seigneurs  et  des  bourgeois!  Si  l’on  remarque,  dans 
ces  effigies,  le  calme,  on  n’y  constate  pas  d’ordinaire  la  joie 
exubérante  : les  figures  "sont  baignées  dans  une  lumière  grise 
indéfinissable,  faite  d’or  et  d’argent  en  fusion  ; ces  hommes  et 
ces  femmes  prient  d’ailleurs,  ou  bien  iis  sont  heureux  des  bon- 
heurs de  la  famille,  mais  craignent,  dirait-on,  un  renouveau 
de  malheurs  ! 

Car  la  psychie  collective  a impressionné  surtout  les  maî- 
tres flamands  du  xvie  et  du  xvne  siècle.  Le  génie  national 
du  reste,  en  ce  temps,  n’analysait  guère.  A peine  les  peintres 
savaient-ils  que  le  portraitiste  doit  synthétiser  des  individua- 
lités. Quelques-uns,  toutefois,  ont  peint  des  merveilles  sembla- 
bles. Nul  n’en  doute;  mais  n’est-il  pas  vrai  que,  sous  ce  rapport, 
Léonard  de  Vinci  et  le  Titien,  par  exemple,  ont  eu  sans  cesse  une  prépondé- 
rance indiscutable  sur  nos  artistes,  même  les  mieux  doués?  Le  sourire  d’une 
Monna  Lisa,  l’expression  d’une  Joconde  jamais,  croirait-on  volontiers,  n’a 
troublé  un  Rubens  ou  un  Van  Dyck;  du  moins,  s’ils  ont  rêvé  tel  caractère 
sentimental,  leur  préoccupation  suprême  n’a  pas  été  de  le  traduire  d’une  façon 
absolue;  ils  sont  inimitables  plutôt  dans  l’audace  des  mouvements,  la  concep- 
tion de  la  fougue,  la  peinture  des  mirifiques  spectacles  qu’engendrent  les 
combinaisons  des  couleurs  et  le  clair-obscur. 

Néanmoins,  la  Flandre  a produit  d’admirables  portraitistes  au  xvne  siècle, 
parmi  lesquels  il  importe  de  citer  avant  les  autres,  Corneille  De  Vos  le  Vieux, 
que  Descamps  a comparé  à Antoine  Van  Dyck  et  au  sujet  duquel  Mariette 
a écrit  : « On  assure  que  Rubens  ne  pouvant  suffire  aux  différents  ouvrages 
dont  il  s’étoit  surchargé,  renvoya  plus  d’une  fois  à Simon  De  Vos  des  per- 
sonnes de  considération  qui  avoient  voulu  être  peintes  par  lui,  en  leur  disant 
que  ce  peintre  le  valoit  et  qu’il  feroit  tout  aussi  bien  qu’il  le  pourrait 
Cela  étoit  vrai,  mais  ce  que  je  remarque  ici  ne  doit-il  pas 
plutôt  être  mis  sur  le  compte  de  Corneille  De  Vos?  » 
En  effet,  si  l’anecdote  est  exacte,  il  semble  que  c’était 
bien  à Corneille  De  Vos  le  Vieux,  dont  les  beaux  por- 
traits pourraient  être  attribués  à Rubens,  et  non  à Simon 
De  Vos,  que  le  prince  des  peintres  adressait  ses  clients 
importuns.  Quoiqu’il  en  soit,  M.  Paul  Mantz  a remarqué 
judicieusement  : « Qu’on  le  considère  comme  peintre 
d’histoire  ou  comme  portraitiste,  Corneille  De  Vos  le 
Vieux  est  lié  par  les  plus  intimes  attaches  à la  puissante 
école  d’Anvers.  Mais  s’il  faut  tout  dire,  il  nous  parait 
que,  si  l’auteur  du  Saint-Norbert  et  du  Portrait  ci’ Abraham 
Grapheus  se  rapproche  de  Rubens  par  les  tendances  de 


faire 


puis 
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RECUEILLANT  LES  SAINTES  HOSTIES 
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LE  RÈGNE  DE  L HÉRÉSIE 
DE  TANCHELIN  (MUSÉE  D'ANVERS). 
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son  talent  et,  pour  ainsi  dire,  par  son  idéal,  il  s’en  éloigne  par  la  réserve 
volontaire  ou  fatale  de  son  tempérament  plus  débile  et  plus  timide.  Ses 
formes  ont  moins  de  relief,  son  dessin  a moins  d’accent,  le  jeu  de  ses  lumières 
et  de  ses  ombres  a moins  de  puissance.  Et  lorsque  nous  songeons  à la  tendresse 
parfois  exquise  de  son  pinceau,  aux  finesses  de  ses  colorations  argentées,  nous 
croyons  être  bien  près  de  la  justice  en  plaçant  Corneille  De  Vos  le  Vieux  entre 
Antoine  Van  Dyck  et  Gaspard  De  Crayer.  » 

Le  musée  d’Anvers  possède  la  plupart  des  tableaux  d’histoire  peints  par 
le  maître,  quoiqu’on  voie,  au  Prado  à Madrid,  une  de  ses  œuvres  mytholo- 
giques; et  ces  toiles  donnent  une  idée  suffisamment  exacte  de 
sa  manière  autre,  lorsqu’il  abandonnait  son  labeur  habituel 
de  portraitiste. 

Voici  le  Saint-Norbert  recueillant  les  saintes  hosties  et  les 
vases  sacrés,  cachés  pendant  le  règne  de  l’hérésie  de  Tanchelin. 

Entouré  d’acolytes,  l’évêque  reçoit  des  mains  d’un  seigneur 
agenouillé,  en  costume  du  xvne  siècle,  un  ostensoir.  Près 
de  lui  se  tiennent  deux  autres  personnages,  dont  l’un  est 
debout  et  l’autre  à genoux,  et,  immédiatement  derrière 


PORTRAIT  DE  SIMON  DE  VOS, 

d’après  un  dessin  original  de  van  dyck 

(MUSÉE  DU  LOUVRE). 


celui-ci,  sept  fidèles  encore,  hommes  et  femmes,  pré- 
sentent aussi  des  hosties  et  des  vases  sacrés,  avec  des 
marques  d’un  indicible  respect.  Mais  quel  est  donc  le 
cadre  de  cette  scène?  Là-bas  au  loin,  s’évanouissent 
sur  le  ciel  les  tours  des  églises  d’Anvers  et,  à l’horizon,  ^ 
on  observe  quelques  habitants  accourus  de  la  ville, 
heureux  de  l’acte  que  l’on  commet. 

Ce  tableau  fut  peint  pour  orner  le  monument 
funéraire  que  la  famille  de  Nicolas  Snoeck  avait  fait 
édifier  jadis,  à l’abbaye  Saint-Michel.  Qu’on  ne 
s’étonne  donc  pas  de  la  similitude  qui  apparente  cette 
composition  aux  portraits  proprement  dits  de  Cor- 
neille De  Vos  le  Vieux.  Tous  les  personnages,  en  effet,  sont  des  membres  de 
la  famille  Snoeck,  peints  dans  les  tons  clairs  et  frais,  affectionnés  par  l’artiste. 
Sans  doute  ; l’agencement,  la  composition  rappelle  la  froideur  de  certains 
romanistes  par  des  côtés  timides  que  ne  connaissaient  pas  Pierre-Paul 
Rubens  et  son  école,  mais  cette  obsession  de  l’ancienne  esthétique  a disparu 
dans  la  Vénus  Anadyomène,  du  Prado.  Ici,  il  y a une  réminiscence,  voire  une 
imitation  servile  du  peintre  attitré  d’Albert  et  d’Isabelle  : les  figures  de  la 
déesse  de  la  naïade,  de  Neptune  et  des  Amours  rappellent  à s’y  méprendre 
telles  figures  imaginées  par  lui  et  par  d’aucuns  de  ses  élèves. 

Faut-il  que  nous  le  répétions  encore?  Le  principal  mérite  de  Corneille 
De  Vos  le  Vieux  a été  de  peindre  des  portraits  admirables.  S’ils  font  souvenir 
comme  ses  tableaux  historiques  de  l’esthétique  antérieure,  ils  sont  pourtant 
personnels  et  dénotent  une  conception  élevée  du  sentiment  intime,  une  inten- 
sité de  vie  considérable,  en  plus  une  recherche  de  tonalité  homogène,  que  les 
romanistes  ne  comprirent  guère  : le  Portrait  d' Abraham  Grapheus  le  Vieux , mes- 
sager de  la  corporation  de  Saint-Luc , appartenant  au  musée  d’Anvers,  recèle 
notamment  toutes  ces  qualités. 
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énormes,  tenant  dans  chaque  main  une  coupe,  devant  une  table  chargée 
d’orfèvreries,  de  vidrecomes,  de  calices,  de  buires,  en  un  mot  tel  qu’on  le 
voyait  souvent,  lui  qui  gardait  les  trésors  que  la  corporation  avait  remportés 
dans  des  concours  d’art!  Et  il  en  a fait  un  chef-d’œuvre  de  peinture  précise 
solide  et  sobre,  sans  exaspération  dans  les  tons,  sans  extravagance  dans  le 
procédé.  Or,  telles  beautés  solennisent  ses  portraits  d’hommes  et  de  femmes, 
du  musée  d’Anvers,  le  suggestif  portrait  de  dame,  de  la  galerie  Harrach,  à 
Vienne,  La  Famille  Hutten,  ornant  la  pinacothèque  de  Munich,  et  le  Portrait 
de  l’artiste  et  de  sa  famille , illuminant  une  salle  du  musée  de  Bruxelles. 

La  Famille  Hutten  séduit  au  premier  abord,  tant  par  la  composition  que 
par  l’expression  et  la  couleur.  Rien  de  théâtral,  toutefois,  dans  la  mise  en 
scène.  Mais  quelle  noblesse  respirent  ces  parents,  entourés  de  leurs  trois 
enfants  ! Les  lois  de  l’amour  absolu  les  unissent.  Est-ce  une  disposition  voulue 
ou  un  effet  du  hasard?  Qu’importe!  Un  arrangement  délicieux  de  lignes 
confond  leurs  attitudes  diverses  : tous  se  tiennent  pour  ainsi  dire  par  la  main. 


Lorsque  Corneille  De  Vos  le  Vieux,  né  à Hulst,  en  i585,  selon 
Houbraken,  quoique  Papebrochius  prétende  qu’à  cette  date,  il  vit  le  jour  à 
Alost,  eût  été  nommé  doyen  de  la  gilde  des  peintres,  il  jugea  bon  de  faire  un 
cadeau  royal  à la  société,  pour  ne  pas  déroger  aux  habitudes,  et  d’immortaliser 
les  traits  du  messager  de  la  corporation.  Du  reste,  le  type  était  pour  séduire 
un  réaliste  capable  de  le  représenter  avec  sa  laideur  singulière,  ses  rides 
profondes,  son  air  important,  sa  chevelure  mousseuse,  son  vêtement  noir, 
sa  fraise  empesée,  son  tablier  blanc,  sa  poitrine  constellée  de  médailles 


CORNEILLE  DE  VOS  LE  VIEUX.  — I,A  FAMILLE  HUTTEN  (PINACOTHÈQUE  DE  MUNICH). 
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SIMON  DE  VOS.  — portrait  de  l’artiste. 


(Musée  d’Anvers). 
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Se  préoccupent-ils  donc  les  uns  des  autres?  Leurs  pensées  vaguent  : le  père 
réfléchit  à quelque  affaire  tout  en  soutenant  son  petiot  préféré;  la  mère 
observe  et  garantit  d’une  chute  possible  son  enfant  cadet,  assis  sur  un  coin  de 
table,  tandis  qu’elle  n’oublie  pas  l’aînée  de  ses  filles,  une  blondinette  serrant 
dans  sa  menotte  gauche  une  fleur.  Et  les  expressions  enfantines  sont  tracées 
avec  la  science  précieuse  d’un  observateur  délicat.  Voyez  le  bambin  à l’avant- 
plan  ! Il  est  nu-tête;  son  chapeau  à plume  l’ennuyait.  Mais  que  fait-il  donc? 


CORNEILLE  DE  VOS  LE  VIEUX.  — VÉNUS  ANADYOMÈNE  (MUSÉE  DE  MADRID). 


Il  regarde  intéressé,  fixement  devant  lui,  souriant  presque,  peut-être  un  de  ces 
épagneuls,  originaires  d’Espagne,  tant  choyés  autrefois,  dans  les  Pays-Bas, 
et  il  ne  songe  guère  aux  cerises  qu’on  lui  a données.  Voyez  encore  la  fillette 
meurtrissant  une  rose!  Elle,  gênée,  estime  que  le  peintre  au  travail,  devant 
lequel  elle  pose,  n’est  pas  encore  de  ses  amis  ; son  âge  ne  lui  permet  d’ailleurs 
plus  cette  timidité  mêlée  d’audace  qui  distingue  son  frère  puîné,  quoique  sa 
mère  attentive  l’ait  rassurée  tantôt... 

Cependant,  derrière  ces  personnages,  au  delà,  dans  le  fond,  on  aperçoit 
un  château  enfoui  dans  une  masse  de  verdure.  Les  arbres  séculaires  frémissent 
sur  le  ciel  doux  comme  le  regard  d’une  femme  aimée,  agonisant  entre  ses 
paupières  mi-closes.  L’opulence  de  leur  feuillage  cadre  avec  les  aspects  de 
joailleries  et  d’émaux,  prouvant  la  richesse,  que  revêtent  les  costumes  raides, 
damassés  et  brodés  des  Hutten.  Et  ce  tout  raconte  éloquemment  le  bonheur 
de  savourer  les  joies  de  la  famille,  au  sein  de  la  paix  profonde! 

Aucun  détail  spécial,  ni  burlesque  ni  triste,  n’a  été  rapporté  sur 
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CORNEILLE  DE  VOS  LE  VIEUX.  — PORTRAIT 
DE  L’ARCHIDUC  ALBERT, 

d’après  une  gravure  de  l’époque. 


l’existence  de  Corneille  De  Vos  le  Vieux.  Mais  n’est-il  pas  vrai  que  son  portrait 
et  celui  des  siens  révèlent,  mieux  que  de  multiples  pages,  sa  vie  entière?  Ici 
encore,  c’est  une  narration  du  bonheur  que  l’on  goûte  dans  le  recueillement 
des  joies  intimes,  qui  passionnaient  le  maître!  Il  s’est  plu  à les  enseigner; 

et  ses  préceptes,  répétés  avec  tant  d’insistance,  autorisent  à croire 
qu’il  vécut  heureux,  charmé  toujours  et  sans  cesse  par  la  pratique 
de  l’art,  l’affection  des  siens  et  l’amitié  d’hommes  illustres,  tels 
que  Rubens  et  Van  Dyck,  qui  a immortalisé  ses  traits  dans 
V Iconographie.  Seulement,  les  registres  de  la  corporation  des 
peintres  anversois  ou  des  églises  rapportent  que  l’auteur  de 
tant  de  chefs-d’œuvre  fut  reçu  franc-maitre,  en  1608;  qu’il 
épousa,  en  1617,  Suzanne  Cock,  dont  il  eut  six  enfants;  qu’il 
fut  doyen  de  la  gilde  de  Saint-Luc  en  161g  et  1620;  que 
son  fils,  Jean-Baptiste,  mort  en  167g,  pratiqua  la  peinture, 
quoiqu’on  ne  connaisse  rien  de  ce  qu’il  a pu  produire;  qu’il 
eut  plusieurs  élèves  : Jean  Cossiers,  le  maître  de  Charles 
Van  Savoyen,  Simon  De  Vos,  Guillaume  Van  Ysendonck 
et  Henri  Reynier;  en  plus,  qu’il  décéda,  à Anvers,  où  il 
séjourna  constamment,  le  g mai  i65i. 

Corneille  De  Vos  le  Vieux  eut  un  frère,  Paul  le  Vieux,  né  à Hulst  aussi 
selon  toute  vraisemblance,  quoique  Papebrochius  le  fasse  naître  comme  son 
aîné  à Alost,  en  i5go;  et  ceci  nous  incite  à dire  que  Corneille  De  Vos  le  Jeune, 
pas  plus  que  Simon,  Pierre  le  Vieux,  Pierre  le  Jeune  et  Guillaume,  qui 
forma  un  élève,  Vautier  Abts,  tous  d’ailleurs  peintres  inconnus  sauf  le  second, 
n’appartenaient  à une  seule  famille.  Mais  on  estime  qu’un  Jean  De  Vos 
élève,  en  même  temps  que  Corneille  le  Vieux  et  que  Paul  le  Vieux,  chez  David 
Remeeus,  peintre  doreur  et  encadreur,  mort  en  1627,  pourrait 
avoir  été,  sinon  leur  frère,  du  moins  un  de  leurs  proches 
parents.  Est-ce  donc,  grâce  aux  conseils  de  ce  professeur  que 
Paul  De  Vos  le  Vieux  parvint  à briller  parmi  les  ouvriers 
d’art  du  xvne  siècle?  Assurément  non;  car  il  eut  deux  autres 
mentors,  l’un  modeste,  Denis  Van  Hove,  l’autre  célèbre, 
François  Snyders  le  Vieux.  Et  M.  Alfred  Michiels  a judicieu- 
sement noté,  en  basant  son  opinion  sur  ce  fait  anormal  : la 
réception  tardive  de  Paul  De  Vos  le  Vieux,  comme  franc- 
maitre,  dans  la  gilde  de  Saint-Luc,  réception  qui  eut  lieu 
en  1620,  qu’il  est  probable  que  l’artiste  travailla  longtemps 
chez  François  Snyders  le  Vieux  ; qu’il  collabora  à ses  toiles 
comme  Nicolas  Bernaerd  et,  qu’en  œuvrant  de  la  sorte,  il 
peignit  beaucoup  pour  Pierre-Paul  Rubens  qui,  on  le  sait, 
avait  recours  souvent  aux  aptitudes  de  l’animalier  et  de  ses 
disciples  pour  l’exécution  de  certaines  parties  de  ses  vastes 
toiles.  Cette  supposition  paraît  d’autant  plus  acceptable  que 
François  Snyders  le  Vieux  épousa  Marguerite  De  Vos,  sœur 
de  Corneille  le  Vieux  et  de  Paul  le  Vieux  et  que  celui-ci 
adopta,  pour  les  interpréter  avec  sa  personnalité  à lui,  les 
sujets  de  chasses  et  les  épisodes  de  batailles  qui  ont  fait  la 
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PORTRAITS  D’UNE 
DONATRICE  ET  DE 
SES  FILLES 
(MUSÉE  DE  LOUVAIN). 
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gloire  de  son  beau-frère.  Et  derechef  à propos  de  ce  maître,  l’historien  n’a 
qu’à  enregistrer  quelques  données  précises,  les  biographes  du  temps  passé 
s’étant  abstenus  de  narrer  les  particularités  de  sa  vie;  glanes  n’ayant  qu’un 
intérêt  relatif,  au  point  de  vue  psychologique,  pour  qui  ne  sait  en  tirer 
des  déductions  explicatives  de  tout  un  œuvre  hautement  intéressant. 

Donc,  Paul  De  Vos  le  Vieux  devint,  au  mois  de  juin  de  l’année  1619, 
alors  qu’il  avait  vingt -neuf  ans,  membre  de  la  confrérie  religieuse  des 
célibataires  ; il  en  fut  même  nommé  conseiller,  en  octobre  1621  et  en 
septembre  1623.  Mais,  peu  de  temps  après,  il  dut  épouser  Isabelle  Van  Waer- 
beke,  car  bientôt  il  fut  inscrit  au  nombre  des  dévots 
zélateurs  de  la  sodalité  de  la  Vierge,  société  catholique 
des  hommes  mariés.  Cependant,  ses  opinions  ortho- 
doxes ne  l’empêchaient  pas  d’être  préoccupé  des  choses 
littéraires  et  de  soucis  plus  matériels  : il  ht  partie  dès 
l’année  1621  de  la  chambre  de  rhétorique  « la  Giro- 
flée » et  les  anciens  comptes  de  la  corporation  des 
peintres  constatent  qu’il  était  assidu  aux  banquets  de 
la  gilde,  qui  se  prolongeaient  de  façon  pantagruélique, 
durant  trois  jours  et  trois  nuits!  Son  union  avec 
Isabelle  Van  Waerbeke  fut-elle  féconde?  On  ne  le 
sait  trop  ; néanmoins  il  parait  probable  que  Paul  De 
Vos  le  Jeune  et  François,  reçus  comme  peintres-ama- 
teurs dans  la  gilde  de  Saint-Luc,  étaient  ses  fils.  Il 
est  certain,  en  tout  cas,  qu’il  eut  un  élève,  Lancelot 
Van  Dalen;  que  sa  femme  mourut,  le  27  août  1660; 
que  lui-même  décéda,  le  3o  juin  1678;  et  qu’ils  furent 
enterrés,  tous  deux,  dans  l’église  Notre-Dame. 

L’œuvre  mouvementé  et  vivant  de  cet  animalier 
merveilleux,  protégé  par  le  roi  d’Espagne,  l’empereur 
d’Allemagne  et  le  duc  d’Aerschot  ; de  cet  ami  de  Van 
Dyck,  qui  l’a  compris  dans  sa  galerie  des  artistes  C0RNEII-LE  DE  vos  LE  VIEUX- — P0RTRAIT  DE  FEMMK 
célèbres;  l’œuvre  de  Paul  De  Vos  le  Vieux,  disons-  (MUSEE d anvers). 

nous,  qui  ne  le  cède  en  rien  à celui  de  François  Snyders  le  Vieux,  n’est  guère 
connu  en  Belgique,  ses  principales  toiles  se  trouvant  dans  les  musées  étran- 
gers. Et  sans  doute,  c’est  là  une  circonstance  regrettable,  car  on  ne  reconnaît 
pas  chez  nous  sa  transcendante  valeur,  ni  celle  de  Simon  De  Vos  dont  les 
tableaux  sont  tous  perdus,  sauf  le  Portrait  de  l’artiste,  un  chef-d’œuvre  du 
musée  d’Anvers,  et  deux  tableaux  d’histoire,  se  trouvant  l’un  à Nantes,  l’autre 
à Varsovie. 

Après  Mensart  et  Descamps,  Joshua  Reynolds,  l’illustre  artiste  anglais, 
lui  a consacré  quelques  lignes  : « Simon  De  Vos,  a-t-il  écrit,  était  en  particu- 
lier un  excellent  peintre  de  portraits.  On  voit  à Anvers  son  effigie  coloriée 
par  lui-même.  Habillé  de  noir,  il  s’appuye  sur  le  dos  d’un  fauteuil  et  tient  à 
la  main  un  rouleau  de  papier  bleu;  il  est  si  bien  exécuté  dans  le  haut  style 
du  Corrège,  qu’on  ne  peut  rien  voir  de  plus  beau.  » 

Ce  maître  anversois,  né  en  i6o3,  après  avoir  appris  le  métier  de  peintre 
chez  Corneille  De  Vos  le  Vieux,  fut  reçu  franc-maître  en  1620.  Fils  d’Herman 
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et  d’Elisabeth  Van  Oppen,  il  épousa,  en  1628,  Catherine  Van  Utrecht,  sœur 
du  célèbre  peintre  de  nature  morte,  Adrien,  de  douze  ans  plus  âgée  que  lui. 
On  ignore  s’il  voyagea  à l’étranger.  En  tout  cas,  il  jouissait  d’une  grande 
réputation  en  Flandre  : Pierre-Paul  Rubens  possédait  un  de  ses  tableaux, 
L’Enfant  prodigue;  Antoine  Van  Dyck  a fait  son  portrait  qui  fut  gravé  avec 
cette  légende  : « Simon  De  Vos  in  humanis  figuris  majoribus  et  minoribus 
Antwerp  » ; et  son  mérite  lui  attira  deux  élèves  : Jean  Van  Kessel  et  Michel 
De  Roy.  Comme  la  plupart  de  ses  confrères,  il  ht  partie  de  la  sodalité  de 
la  Vierge  et  en  fut  plusieurs  fois  conseiller.  Par  testament,  il  légua,  le 
18  octobre  1675,  une  somme  de  cent  florins  à l’église  Notre-Dame  et  laissa  à 
son  décès,  survenu  le  i5  octobre  1676,  la  moitié  de  ses  biens  aux  pauvres, 
encore  cinquante  florins  à l’église  Saint-Jacques. 

Et  n’est-il  pas  curieux  de  constater  qu’une  simple  inscription  flamande, 
peinte  sur  le  fond  de  son  portrait,  disant  la  charité  du  philanthrope,  qui  vécut 
dans  la  pauvreté  pour  enrichir  les  besogneux,  soit  en  quelque  sorte  le  seul 
document  biographique  concernant  l’artiste,  alors  que  Corneille  De  Bie  a pu 
écrire  : « Il  serait  trop  long  d’énumérer  les  toiles  de  sa  main  qui  se  trouvent 
à Anvers  et  en  différents  lieux  »?  Il  est  vrai  que  d’autres  peintres  de  portrait 
et  d’histoire,  dont  quelques-uns  eurent  du  talent,  sont  plus  oubliés  encore, 
notamment  : Luc  Franchoys  le  Vieux,  Jacques  Francquart,  Philippe  Fruy- 
tiers,  Jean  Gaspers,  Nicolas  Van  der  Horst,  Philippe  De  Graef,  Jean  Vander 
Heyden,  Nicolas  Van  Hoey,  Gérard  Van  Hoochstadt,  François  Luyx  van 
Luxenstein,  Jean  Geulincx,  Herman  Van  der  Mast,  Jean  Meyssens,  François 
Monnaville,  les  De  Pape,  David  Van  den  Plas,  Louis  Primo,  dit  Gentil,  le 
Jésuite  Ignace  Raeth,  Guillaume  De  Ryck,  Antoine  Schoonjans,  Pierre 
Sperwer,  le  dominicain  Jacques  Sucquet,  les  Vaillant,  les  Verhoeven,  Jérémie 
Van  Wynghen  et  les  Ykens... 


CORNEILLE  DE  VOS  LE  VIEUX.  — PORTRAITS  DE  DEUX  ENFANTS  DE  L ARTISTE 
(MUSÉE  DE  BERLIN). 


L’ART 


FLAMAND 


PIERRE  THYS  LE  VIEUX. 


PORTRAIT  D’HENRI  VAN  HALMALE- 


(Musée  d'Anvers). 
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GONZALES  COQUES.  — LA  FAMILLE  VERHELST  (BUCKINGHAM  PALACE,  A LONDRES). 
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Nicolas  De  Backer,  Henri  Abbé,  François  De  Cock,  Nicolas 
Alemans,  Sébastien  Bonnecroy,  François  Denys  et  son  fils, 
Jacques,  Jean  Van  Bockhorst  ou  Boeckhorst,  surnommé  « Lan- 
gen  J an  »,  tous  plus  ou  moins  imitateurs  d’Antoine  Van  Dyck; 
Nicolas  Stramot,  Balthazar  Van  Cortbemde,  Augustin  Coppens, 
Jean-Baptiste  Van  Duinen,  Nicolas  Finson,  Ferdinand  El  ou  Elle,  un  des 
maîtres  du  Poussin,  Rombaud  Eynhoudts,  Martin  Faber,  Nicolas  Fiévé, 
Pierre  Van  Mol  et  Jean-Baptiste  Lebel  doivent  être  mentionnés  au  nombre 
des  portraitistes  du  xvue  siècle,  qui  ne  dédaignèrent  pas  de  peindre  aussi 
l’histoire.  Mais  aucun  de  ces  artistes,  à quelques  exceptions  près,  n’atteignit 
les  sommets  élevés  où  le  beau  intellectuel,  purifié  de  toute  compromission 
étrangère  à l’art,  s’épanouit  et  se  révèle  sans  cesse  à ceux  qui  savent  le  com- 
prendre. Car,  si  le  cortège  de  leurs  rêves  fut  jamais  diamanté  de  rayonnements 
divins,  il  était  interrompu  souvent  par  des  observations  secondaires  : la  chaîne 
de  leurs  raisonnements  se  brisait.  Alors,  en  proie  à l’objectivité,  ils  ont  peint 
ce  que  les  sens  font  aisément  concevoir,  ignorant  l’existence  d’un  au  delà 
enchanteur,  manifesté  seulement  aux  élus;  ou  bien,  soumise  aux  conceptions 
d’autrui,  leur  personnalité  insuffisamment  éclose  les  a poussés  à suivre  un 
initiateur;  et  cette  éventualité  n’a  laissé  à leur  esthétique  qu’un  intérêt  relatif. 
En  effet,  au  musée  de  Gand  se  trouvent  plusieurs  toiles  : La  Tentation  de 
Saint- Antoine,  La  Conversion  de  Saint  - Hubert , Saint -Sébastien  consolé  par  les 
anges,  après  son  martyre ; au  musée  d’Anvers,  Saint-François  recevant  /' indulgence 
T II 


■4 


io6 


L ART  FLAMAND 


de  la  Portiuncule,  L’Apparition  de  la  Vierge,  Le  Christ  apparaissant  a Saint-Jean 
de  la  Croix  et  Icare  et  Dédale,  toutes  toiles  qu’au  premier  abord  on  croirait 
d’Antoine  Van  Dyck;  pourtant  elles  ont  été  peintes  par  Pierre  Thys  le  Vieux, 
et  corroborent  ce  que  nous  venons  d’écrire.  Voyez,  par  exemple,  La  Tentation 
de  Saint- Antoine,  vaste  paysage  décoratif,  éclairé  par  la  somnolence  défaillante 
d’un  soleil  couchant.  A F avant-plan,  l’ermite  contemple  un  crucifix  pour  faire 
trêve  à ses  lectures  habituelles,  que  prouve  la  présence  d’un  livre  d’heure 
volumineux.  Derrière  lui,  se  tient  l’Esprit  du  Mal,  sous  un  arbre  noueux, 
encadré  de  plantes  exubérantes.  Mais  l’harmonie  de  ce  tout,  conçu  dans  des 
tons  suaves,  rappelant  le  coloris  vénitien,  mieux  encore  la 
palette  d’Antoine  Van  Dyck,  est  fort  beau,  incontestable- 
ment; toutefois  ne  vous  semble-t-il  que  cette  représentation 
d’un  fait  isolé  ne  revêt  pas  le  caractère  synthétique  des 
compositions  similaires  de  Jheronimus  Bosch  ; qu’elle 
manque  aussi  de  vie,  de  mouvement;  qu’elle  ne  paraît, 
en  somme,  que  ce  qu’elle  est  en  réalité  : une  peinture 
décorative  d’un  mérite  ordinaire?  Et  cette  remarque,  ce 
reproche  d’impersonnalité  si  l’on  veut,  s’applique  aux 
autres  tableaux  d’histoire  signés  par  Pierre  Thys  le  Vieux, 
voire  à son  chef-d’œuvre,  ornant  l’église  Saint-Jacques  à 
Anvers  : L’ Adoration  de  l’hostie  par  le  chapelain  et  les  direc- 
teurs de  la  confrérie  du  Saint- Sacrement  ; il  a triomphé  plutôt 
dans  ses  portraits,  quoiqu’on  puisse  affirmer,  qu’en  les 
exécutant,  il  se  souvenait  toujours  d’Antoine  Van  Dyck. 

Cependant,  Pierre  Thys,  Thyssens  ou  Tyssens  le 
Vieux,  né  à Anvers,  en  1616,  élève  d’un  peintre  obscur, 
Artus  Deurwaerdér,  à dater  de  i635  jusqu’au  moment  où 
il  fut  reçu  franc-maitre  en  1644,  à moins  que  l’un  ou  l’autre 
artiste  ne  l’employât  durant  cet  espace  de  neuf  ans,  selon 
l’habitude  de  l’époque,  car  il  semble  que  son  apprentissage 
ne  dût  pas  être  aussi  long;  Pierre  Thys  le  Vieux,  disons-nous,  jouissait  de 
son  vivant  d’une  grande  réputation  : l’empereur  Léopold  Ier  le  nomma  peintre 
de  la  cour,  et  cette  distinction  lui  fournit  l’occasion  de  tracer  un  nombre 
incalculable  de  portraits  dans  l’aristocratie  et  la  haute  bourgeoisie,  portraits 
qui  passent  maintenant  pour  être  des  œuvres  médiocres  de  son  modèle  préféré, 
du  commensal  de  Charles  Ier  d’Angleterre.  De  plus,  c’était  un  esprit  cultivé, 
car  il  fut  membre  de  la  chambre  de  rhétorique  « le  Rameau  d’olivier  »,  et  un 
détail  de  sa  vie  intime  démontre  que  le  haut  clergé  l’aumônait  volontiers  de 
faveurs. 

Quand  vint  le  carême  de  l’année  1648,  notre  artiste  s’aperçut  qu’une  sienne 
amie,  Constance  Van  cler  Beken,  allait  être  en  butte  aux  tribulations  les  plus 
graves,  si  le  mariage  ne  venait  légitimer  le  fruit  de  l’amour  qu’elle  avait 
eu  antérieurement  pour  lui.  Mais  le  carême,  alors,  était  rigoureux  : l’Eglise 
n’admettait  pas  qu’on  unit  les  chrétiens  durant  ce  laps  de  temps;  elle  prétendait 
qu’on  fit  pénitence  ! Toutefois,  l’évêque  d’Anvers,  Gaspard  Nemius,  interposa 
son  autorité  : Pierre  Thys  le  Vieux  et  sa  maitresse  furent  dispensés  des  trois 
bans  ordinaires;  ils  jurèrent  simplement  qu’aucun  empêchement  canonique 


APPARAISSANT  A SAINT-JEAN  DE  LA  CROIX 

(musée  d’anvers). 
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n’existait  entre  eux;  leur  union  fut  bénie,  le  ig  mars  1648  et,  cinq  mois  après, 
Constance  Van  der  Beken  mit  au  monde  un  enfant,  le  premier  de  toute  une 
série  de  onze... 

La  tarentule  artistique  piqua  aussi  un  des  nombreux  rejetons  du  maître, 
Pierre  le  Jeune,  qu’il  importe  de  ne  pas  confondre  avec  Pierre  Thys  III  et  le 
neveu  de  celui-ci,  Pierre  IV,  qui  semblent  même  ne  pas  avoir  été  de  ses 
parents.  Ses  mérites  d’ailleurs  autant  que  les  aptitudes  de  ses  homonymes 
furent  nuis,  et  les  biographes  anciens  nous  ont  simplement  renseignés  sur  son 
père.  Car  ils  nous  apprennent,  en  outre  de  ce  qui  précède,  que  les  confrères 
choisirent  celui-ci  comme  doyen  de  Saint-Luc  en  1660  et 
qu’il  décéda  entre  les  années  1677  et  167g.  Par  contre, 
leur  verve  s’est  exercée  à propos  de  son  contemporain, 

Gonzalès  Coques.  Aucun  détail  de  sa  vie  n’a  été  passé 
sous  silence.  Corneille  De  Bie  notamment  s’est  plu  à l’en- 
censer : « Laissez  l’Angleterre  se  vanter  de  son  Holbein, 
la  Néerlande,  de  son  Van  Dyck,  qui  semble  tout  éclipser 
(comme  il  le  fait  réellement  dans  ses  images  de  grande 
dimension)  ; mais  en  petit  la  supériorité  demeure  à 
Gonzalve,  s’exclame-t-il  bénévolement  clans  le  Cabinet 
d’or.  On  remarque  dans  ses  productions  la  touche  hardie 
de  ce  maître,  la  précision  de  Jean  Holbein  et  le  vigoureux 
travail  de  Rubens,  plein  de  saisissantes  inventions  et  de 
belles  formes;  ses  images  possèdent  presque  la  vie.  On 
demeure  étonné,  quand  on  voit  les  portraits  de  Gonzalve 
unir  à une  moelleuse  délicatesse,  une  libre  et  savante  ma- 
nière. L’archiduc  Léopold,  don  Juan  d’Autriche  et  d’autres 
seigneurs  aiment  son  talent,  à cause  de  sa  distinction  et 
de  l’art  profondément  caché  qui  anime  ses  peintures.  La 
maison  d’Orange  a bien  su  l’apprécier , car  son  chef 
lui  donna  une  double  chaîne  d’or,  pour  le  récompenser 
du  style  original  qu’il  a mis  en  œuvre  dans  les  portraits  de  la  famille... 

Nul  n’en  doute  apparemment,  ce  sont  là  des  éloges  dithyrambiques 
inadmissibles  pour  la  critique  moderne!  Elle  ne  va  plus  jusqu’à  comparer 
Gonzalès  Coques  aux  maîtres  les  plus  réputés.  Nous  rougirions  aussi  d’écrire, 
cette  phrase,  empruntée  encore  au  prolixe  amateur  du  xvue  siècle  : « Gonzalès 
Coques,  le  second  Apelle,  montre  dans  ses  ouvrages  tant  d’esprit  et  de  science 
que  je  11e  m’étonnerais  pas,  si  quelque  prince  ou  roi,  voyant  la  parfaite  beauté 
d’une  nymphe  brabançonne,  animant  une  de  ses  toiles,  en  devenait  amoureux 
et  désirait  voir  le  modèle  d’une  si  admirable  copie.  » Mais  nous  croyons  que 
l’élève  de  David  Ryckaert  II  fut  un  peintre  estimable  de  second  ordre, 
supérieur  à ses  émules  : Christophe  Van  der  Lamen  et  Jérôme  Janssens;  un 
petit  maître,  inférieur  pourtant  à David  Teniers  le  Jeune,  avec  lequel  son 
art  a également  de  nombreux  rapports,  quoiqu’il  ait  été  très  influencé  par  les 
œuvres  de  Rubens  et  de  Van  Dyck,  ainsi  que  le  constate  justement  Corneille 
De  Bie.  Et  il  paraît  vraisemblable  que  l’auteur  du  Cabinet  d’or  n’a  pas 
exagéré  en  disant  que  les  tableaux  du  peintre  au  service,  en  167g,  du  comte 
de  Monterey,  gouverneur  général  des  Pays-Bas  espagnols,  étaient  très  appré- 


PIERRE  THYS  LE  VIEUX.  SAINT- 

REC  E VAN  T l’indulgence  DE 
TIUNCULE  (MUSÉE  D’ANVERS). 


)) 


FRANÇOIS 
LA  POR- 


io8 


l’art  flamand 


ciés  naguère.  D’ailleurs  ceux  que  nous  connaissons  méritent  des  éloges; 
quelques-uns  de  ses  portraits  même  sont  fort  remarquables  ; et  il  est  compré- 
hensible que  le  roi  d’Angleterre  acheta  des  œuvres  à l’artiste  et  que  celui-ci 
ne  pouvait  suffire  aux  commandes. 

Gracieuses  vraiment,  « les  conversations  et  les  sociétés  » de  Gonzalès 
Coques  séduisent.  D’ordinaire  ses  personnages  se  meuvent  sous  quelque 
péristyle.  Ils  s’occupent  diversement  : les  uns  causent,  les  autres  font  de  la 


PIERRE  MEERT.  — PORTRAITS  DES  SYNDICS  DE  LA  CORPORATION  DES  POISSONNIERS  DE  BRUXELLES 

(MUSÉE  DE  BRUXELLES). 

musique,  ou  bien  ils  écoutent,  selon  leurs  habitudes.  Car  notez  qu’il  ne  s’agit 
pas  dans  l’occurrence  de  simples  tableaux  de  genre  ; au  contraire  ces  hommes 
ou  ces  femmes,  quelquefois  ces  hommes  et  ces  femmes,  comme  dans  LaFamille 
Van  Eyck,  du  musée  de  Pesth,  représentent  des  portraits  croqués  sur  le  vif, 
par  un  dessinateur  adroit,  doublé  d’un  coloriste  parfait.  Et  ce  vouloir  de  narrer 
des  psychies  bien  précises  se  révèle  de  nouveau  dans  La  Famille  Verhelst, 
conservée  à Buckingham  Palace,  à Londres..  Mais  ici,  nous  ne  voyons  plus 
un  vieillard  et  ses  enfants  adultes  ; ce  sont  des  parents  accompagnés  de  leurs 
quatre  bébés  : le  père  se  tient  debout  ; son  vêtement  élégant  lui  sied  à ravir  ; 
d’un  geste,  il  salue  la  mère  assise,  tandis  qu’un  garçonnet  accourt  à califour- 
chon sur  un  cheval  de  bois,  que  deux  fillettes  se  chamaillent,  qu’un  quatrième 
enfant  s’approche  avec  son  tablier,  rempli  de  fleurs  probablement,  et  qu’un 
chien  jappe,  en  gambadant  à la  ronde  ! 

Ce  souci  de  l’exactitude  rigoureuse,  plus  remarquable  dans  les  œuvres  de 
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WTLANDS  SC.  , ARTHUR  BOITTE,  Él>lTEl'R  A BRUXELLES. 


GONZALÈS  COQUES.  — portrait  dit  df.  corneille  de  eie. 

(Ancienne  collection  Suennondt,  d' Aix-la-Chapelle) . 
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sa  seconde  manière  que  dans  celles  de  sa  première,  hantait  le  maître;  la  galerie 
de  Darmstadt  possède  deux  portraits  de  sa  main,  celui  d’un  homme  et  celui 
d’une  femme,  qui  le  prouvent  surabondamment.  En  effet,  ce  ne  sont  pas  des 
figures  banales  encore  une  fois.  L’homme  doit  avoir  connu  l’opulence;  il  fut 
bon,  assurément;  prédisposé  à la  mélancolie  peut-être.  Et  la  femme?  Oh  ! la 
femme  fut  douée  d’un  caractère  assez  singulier,  fait  de  bonté  aussi,  mais 
augmenté  de  certains  besoins  de  coquetterie,  que  décèlent  ses  attiffements  ! 


GONZALES  COQUES.  — L’ATELIER  DU  PEINTRE  (GALERIE  DE  SCHWERIN). 


Est-ce  à dire  qu’il  faille  prétendre  que  l’auteur  de  beaucoup  cle  tableaux, 
devenus  rares  aujourd’hui,  parce  qu’on  les  a attribués  à d’autres,  ait  été  un 
artiste  génial?  Que  non!  M.  Burger,  en  écrivant  que  ses  peintures  sont  « des 
Van  Dycks  vus  par  le  bout  de  la  lorgnette  »,  et  M.  Paul  Mantz,  en  les  définis- 
sant « des  Van  Dycks  in-18  »,  ont  formulé  exactement  ce  que  nous  pensons 
nous-même  de  ses  œuvres  les  plusj  célèbres,  du  portrait  de  David  Teniers 
le  Jeune,  admiré  à Briclgewatér  Galley,  de  ceux  cle  Robert  Van  Hoecke,  de 
Luc  Faycl’herbe  et  du  prince  d’Orange  et  de  sa  famille,  qui  se  trouvent  respec- 
tivement, à la  National  Gallery,  à Londres,  au  musée  de  Berlin  et  au  cabinet 
Leicester.  Elles  intéressent  autant  par  la  couleur  que  par  la  composition,  ni 
plus  ni  moins  que  les  panneaux  de  Gonzalès  Coques  exhibés  à Dresde,  Cassel, 
Nantes,  La  Elaye  et  au  Louvre.  Cependant,  le  musée  d’Anvers  contient  de 
ses  toiles  : un  Portrait  de  dame,  Les  Cinq  sens  (une  série  de  compositions)  et  un 
Intérieur  d’église,  peint  en  collaboration  avec  Pierre  Neefs  le  Vieux;  et,  à ce 
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(GALERIE  DE  DARMSTADT). 


propos,  disons  que  l’artiste  a eu  recours  souvent  au  pinceau  de  Geerincx, 
de  cl’Arthois,  de  Van  Steenwijck  et  de  Gysels  pour  compléter  les  fonds  ou  les 
accessoires  dans  ses  créations  et  qu’il  a réussi  surtout  dans  les  sujets  repré- 
sentant des  familles  entières.  Il  semble  bien  d’ailleurs  que  le  maître  y trouvait 
des  occasions  pour  exprimer  ses  sentiments  affectueux;  car,  c’était  un  homme 
que  charmaient  sans  doute,  comme  Corneille  De  Vos  le  Vieux,  les 
joies  tranquilles  goûtées  auprès  des  siens. 

Gonzalve  Coc  ou  Cocx,  qui  s’appela  Gonzalès  Coques  pour 
donner  à son  nom  flamand  un  cachet  d’exotisme,  naquit 
à Anvers  en  1614.  A l’âge  de  douze  ans,  il  reçut  des  leçons 
chez  Pierre  Brueghel,  fils  de  Brueghel  d’Enfer,  bon  portrai- 
tiste, dit-on,  cultivant  aussi  le  genre  à la  manière  de  ses 
ascendants.  Mais  ce  fut  en  réalité  David  Ryckaert,  deuxième 
de  ce  nom,  et  l’exemple  d’Antoine  Van  Dyck  qui  formèrent 
son  talent. 

David  Ryckaert  II  avait,  en  effet,  une  fille,  Catherine, 
d’un  âge  assez  avancé  pour  qu’elle  n’eût  plus  guère  de  chance 
de  s’unir  en  mariage.  Mais  ses  trente-quatre  ans  bien  sonnés 
ne  diminuèrent  pas  les  ardeurs  amoureuses  de  Gonzalès 
Coques  âgé,  lui,  de  vingt-sept  ans  : il  devint  l’élève  clu  père 
et  l’amant  de  la  fille.  Or,  ce  dernier  fait  valut  nombre  de 
tribulations  au  séducteur,  si  bien  qu’il  dut  réparer  la  faute  commise  et  épouser 
sa  maîtresse,  en  1643.  Même  les  amoureux  furent  dispensés  de  la  publication 
des  bans  religieux,  pour  éviter  le  scandale,  et  la  famille  Ryckaert  refusa  d’as- 
sister au  mariage;  pourtant,  quelques  mois  plus  tard,  lors  du  baptême  d’une 
fillette,  née  peu  après  cette  cérémonie,  une  réconciliation  eut  lieu... 

Quoi  qu’il  en  soit  de  tels  détails  peu  édifiants  et  ne  plaidant  pas  en  faveur 
de  l’intelligence  de  Gonzalès  Coques,  celui-ci  fut  inscrit  en  qualité  de  franc- 
maître,  parmi  les  membres  de  la  corporation  de  Saint-Luc,  en  1640,  fut  nommé 
doyen  de  la  gilde,  en  i665  et  167g,  société  à laquelle  il  rendit  de  signalés 
services,  dans  clés  procès  interminables,  soutenus  contre  le  Jeune  Serment  de 
l’Arbalète  et  les  autres  Serments  coalisés,  qui  prétendaient  qu’un 
peintre  montât  la  garde,  comme  les  simples  bourgeois. 

Mais  l’existence  de  Gonzalès  Coques  fut  attristée  par  la  perte  de 
sa  fille  unique  Gonzaline,  qui  mourut  à l’âge  de  vingt-quatre  ans,  en 
donnant  le  jour  à un  bébé,  mort  lui-même  trois  ans  plus  tard; 
puis,  sa  femme  décéda  en  1674.  Alors,  malgré  ses  cinquante- 
huit  ans,  il  épousa  en  secondes  noces  Catherine  Rysheuvels, 
avec  laquelle  il  vécut  encore  jusqu’en  1684,  car  on  l’inhuma  à 
cette  époque  dans  l’église  Saint-Georges,  à Anvers. 

Et  s’il  est  vrai  que  l’on  connaît  la  vie  entière  de  cet 
artiste,  auteur  de  toiles  assurément  intéressantes,  on  ignore 
même  les  dates  exactes  de  la  naissance  et  de  la  mort  d’un 
peintre  bruxellois,  Pierre  Meert,  date  de  naissance  et  de 
décès  que  l’on  place  respectivement  vers  1619  et  1646. 
gonzalès  coques.  — portrait  Corneille  De  BR  a comparé  ce  maître  avec  son  exagéra- 
(galerie  de  darmstadt).  tion  coutumière,  à Antoine  Van  Dyck.  Pourtant,  les  Portraits 
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des  syndics  de  la  corporation  des  poissonniers  de  Bruxelles , vraies  merveilles  de 
notre  galerie  nationale,  et  les  Portraits  d’un  capitaine  de  vaisseau  et  de  sa  femme, 
ornant  le  musée  de  Berlin,  sont  superbes,  et  qui  sait  si  le  peintre  de  la  bour- 
geoisie bruxelloise  ne  mérita  pas  les  louanges  du  vieux  biographe?  En  tout 
cas,  ses  peintures  doivent  avoir  été  attribuées  à des  artistes  de  grand  renom, 
et  il  est  dommage  que  sa  réputation  soit  ternie.  Heureusement  l’histoire  peut 
enregistrer  la  valeur  d’un  autre  maitre  également  talentueux,  Juste  Sustermans 
ou  Suttermans,  dont  le  frère,  Jean,  n’a  pas  eu  d’aussi  grands  mérites. 

Cet  artiste  naquit  à Anvers,  le  28  septembre  i5g7; 
son  père  était  marchand  de  draps.  Il  fut  successivement 
le  disciple  de  Guillaume  De  Vos,  dans  sa  ville  natale, 
et  l’élève  de  François  Pourbus  le  Jeune,  à Paris.  Puis, 
stimulé  par  l’exemple  de  ce  second  professeur  qui  voyagea 
beaucoup,  il  se  rendit  en  Italie  où  il  arriva  quelques 
années  avant  Antoine  Van  Dyck.  D’emblée,  il  conquit,  à 
Florence,  qu’il  habita  le  plus  souvent,  les 
bonnes  grâces  des  Médicis;  ainsi  fut-il  le 
peintre  en  titre  de  Cosme  II,  de  Ferdinand  II 
et  de  Cosme  III.  Plus  tard,  l’empereur 
Ferdinand  II  d’Autriche  l’appela  à Vienne. 

Edouard  Ier,  grand  duc  de  Parme  et  de  Plai- 
sance, l’engagea  à son  tour.  Ferdinand  de 
Gonzague  le  prit  en  affection,  à Mantoue. 

Ensuite,  Urbain  VII,  les  Barberini,  Inno- 
cent X,  les  Pamfdi  voulurent  être  peints  par 
lui,  à Rome.  Et  l’artiste  s’occupa  encore  à 
Modène,  à Ferrare,  à Gênes  et  à Inspruck 
pour  des  princes  et  des  grands  seigneurs.  Il  a 
fait  preuve  de  tant  d’aptitudes  que  M.  Jean 
Rousseau  a comparé  ses  portraits  à ceux  de 
Van  Dyck.  « On  est  frappé,  a-t-il  dit,  de  la 
ressemblance  de  leurs  manières.  Sustermans 

est  un  autre  Van  Dyck,  avec  moins  de  charme  p°rtrait  de  juste  sustermans 
peut-être  dans  la  couleur,  moins  de  verve  et 
d’esprit  dans  la  facture,  mais  avec  un  dessin  plus  ferme  et  plus  mâle,  des 
types  plus  sévères  et  plus  arrêtés.  On  sent  que  ce  Flamand  a vécu  dans  la 
ville  de  Michel-Ange.  Il  avait,  dit  Fanzi,  la  coutume  d’étudier  et  de  donner  à 
chacun  son  mouvement  naturel  et  caractéristique,  de  manière  qu’en  couvrant 
les  visages  des  portraits,  les  spectateurs  en  devinaient  l’original  sans  se 
tromper,  à la  seule  vue  de  l’attitude  et  des  mains  du  personnage.  D’appré- 
ciation est  un  peu  flattée,  mais  il  y a du  vrai,  et  la  qualité  dominante  des 
portraits  de  Sustermans,  c’est  leur  individualité  parfaitement  nette  et  déci- 
dée. » M.  A. -J.  Wauters  lui  a assigné  une  place  non  moins  importante  parmi 
les  maîtres  de  valeur  : « Fa  collection  des  portraits  historiques  de  Juste 
Sustermans,  a-t-il  écrit,  forma,  pendant  plus  d’un  demi  siècle,  le  plus 
précieux  document  pour  l’histoire  de  la  Toscane  et  de  la  dynastie  célèbre 
des  Médicis...  Son  chef-d’œuvre  est  le  portrait  en  buste  de  Galilée.  D’illustre 
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astronome  inspira  l’artiste  : son  regard  vivant  est  éloquent,  son  vaste  front  qui 
reçoit  et  renvoie  la  lumière,  sa  barbe  inculte  et  presque  blanche,  son  costume 
sévère,  le  clair-obscur  enveloppant  du  fond,  tout  cela  est  rendu  de  main  de 
maître,  simplement  présenté,  supérieurement  dessiné  et  modelé.  » Bref,  les 
critiques  sont  unanimes  pour  louer  le  talent  du  peintre  de  tant  de  princes  et  de 
papes,  auquel  naturellement  l’amitié  des  plus  célèbres  artistes  était  acquise  : 
Pierre- Paul  Rubens  correspondait  avec  lui  d’une  façon  suivie  et  Juste 
Sustermans  acheta  une  œuvre  intéressante  au  chef  de  l’école  flamande;  elle 
représentait  une  allégorie  dramatique  des  fléaux  de  la  guerre,  que  l’auteur 
voulut  envoyer  lui-même,  le  12  mars  i638,  à son  confrère  anversois,  devenu 
ultramontain,  et  ce  tableau  se  trouve  maintenant  dans  la  Galerie  des  Offices, 
à Florence.  D’autre  part,  Antoine  Van  Dyck  fit  le  portrait  de  la  mère  de  Juste 
Sustermans  restée  en  Flandre,  portrait  qu’il  expédia  à son  fils,  et  pour  témoi- 
gner de  tout  le  plaisir  que  lui  procurait  cette  attention  délicate,  celui-ci  fit 
cadeau,  à son  tour,  au  protégé  de  Charles  Ier  d’Angleterre,  de  son  propre 
portrait  qui  parvint  au  destinataire  peu  de  temps  avant  sa  mort. 

En  résumé,  la  vie  de  Juste  Sustermans  fut  des  plus  heureuses.  Doué 
d’aptitudes  artistiques  remarquables,  il  conquit  la  protection  des  grands, 
s’assura  par  l’affabilité  de  son  caractère  l’affection  des  maîtres  illustres,  et  eut 
l’occasion  encore  de  concevoir  et  d’exécuter  de  vastes  compositions  historiques, 
notamment  : Le  Sénat  de  Florence  prêtant  serment  de  fidélité  à Ferdinand  II 
enfant.  Néanmoins,  comme  tous  ceux  qui  atteignent  un  âge  avancé,  il  dut 
pleurer  la  perte  de  plusieurs  des  siens.  Il  faut  croire  pourtant  que  son  rêve  de 
bonheur  était  infini,  car  il  épousa  en  troisièmes  noces,  à l’âge  de  soixante-sept 
ans,  une  jeune  florentine,  Madeleine  Artimini,  qui  lui  donna  un  garçon  et  une 
fille.  Mais  eut-il  une  vieillesse,  cet  homme  extraordinaire?  Deux  ans  avant 
sa  mort,  survenue  le  23  avril  1681,  il  fit,  ayant  atteint  l’âge  de  quatre-vingt 
deux  ans,  un  portrait  si  merveilleux  de  François  de  Médicis  que  le  prince 
supplia  en  grâce  le  peintre  qu’il  datât  cette  œuvre  et  mît  en  évidence  l’âge 
qu’il  avait,  lui  l’auteur,  en  cette  année  là! 


JUSTE  SUSTERMANS.  — PORTRAIT  DE  GALILÉE 
(MUSÉE  DES  OFFICES,  A FLORENCE). 
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DAVID  TENIERS  LE  JEUNE.  — L’AUBERGE  (PINACOTHÈQUE  DE  MUNICH). 

LES  TENIERS 

(DAVID  LE  VIEUX.  DAVID  LE  JEUNE,  DAVID  JUNIOR 

ET  ABRAHAM) 


Le  beau  qu’affectionnèrent  les  Teniers  et  leurs  imitateurs  a été 
appelé  par  un  philosophe  le  beau  âpre,  semblable  à un  diamant 
non  encore  touché  par  la  main  savante  du  joaillier;  et  cette  déno- 
mination ne  manque  pas  de  justesse;  elle  évoque  la  vision  du  côté 
fruste  des  paysans,  modèles  ordinaires  de  ces  peintres.  Car,  à la 
suite  de  leurs  ancêtres,  les  Brueghel  et  les  Vinckboons,  sans  compter  Quentin 
Metsys,  Jheronimus  Bosch  et  certains  artistes  moins  connus,  les  descendants 
du  mercier  Julien  Teniers,  Taisnier,  Tenier,  Tennier,  Tesnier,  Teyniers  ou 
Teynnier,  originaire  d’Ath  et  établi  à Anvers,  à partir  de  1 558 , en  face  du 
cimetière  de  Notre-Dame,  « aux  Armes  de  Cologne  »,  se  plurent  à continuer 
les  traditions  réalistes.  Leurs  œuvres  sont  donc  bien  importantes,  non  pas 
parce  qu’elles  décèlent  une  scrutation  profonde,  comme  les  admirables 
peintures  de  Pierre  Brueghel  le  Vieux,  ou  parce  qu’elles  objectivent  la  gaieté 
caricaturale,  comme  les  exquises  scènes  d’Adrien  Brouwer  et  de  Josse  Van 
Craesbeeck,  mais  parce  que  ce  sont  de  belles  études  du  paysan. 

David  Teniers  le  Jeune  surtout  fat  sans  cesse  en  quête  du  pittoresque,  et 
il  a immortalisé  son  nom  par  une  série  de  toiles  de  tous  genres  : tableaux 
religieux,  fêtes  populaires,  représentations  fantastiques,  marchés,  paysages 
avec  troupeaux,  chasses,  gentilhommeries,  cortèges,  entrées  princières,  épi- 
sodes de  corps-de-garde,  scènes  comiques  de  singes  et  de  chats,  intérieurs 
rustiques,  cuisines,  boutiques,  laboratoires,  portraits;  ici  c’est  un  simple 
frottis,  là  c’est  un  rehaut  de  couleurs,  ailleurs  c’est  une  partie  traitée  en 
pleine  pâte;  et,  assurément,  l’observateur  est  autant  subjugué  par  cette 
dextérité  magistrale  que  par  le  sujet  lui-même. 
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DAVID  TENIERS  LE  VIEUX.  CLAIR  DE  LUNE 

d’après  UNE  EAU-FORTE  ORIGINALE. 


Dans  le  principe,  après  qu’il  eut  étudié  sous  la  discipline  de  son  père 
et  de  Rubens  selon  d’aucuns,  David  Teniers  le  Jeune  fut  hanté  pendant 
quelque  temps,  par  les  tons  lourds  chers  à son  ascendant  et  en  rapport  avec 
la  tristesse  qu’engendrait  chez  lui  son  insuccès.  Toutefois,  le  bonheur  lui 
sourit  : il  épousa,  le  22  juillet  1637,  Anne,  fille  de  Jean  Brueghel  de  Velours, 
âgée  de  dix-sept  ans,  ayant  pour  témoins  David  Teniers  le  Vieux,  Pierre-Paul 
Rubens  et  un  gentilhomme,  Pierre  Van  Halmalle;  puis  il  s’installa  dans 
l’ancienne  habitation  de  son  beau-père  défunt,  « à la  Sirène  »,  Longue  rue 

Neuve,  à Anvers,  habitation  que  son  propre  gendre, 
Jean-Erasme  Quellin  devait  occuper  plus  tard;  et 
dès  lors  sa  palette  éclabousse  de  rutilances  dorées 
le  panneau  ou  le  cuivre;  il  se  complaît  dans  des 
éclens  sublimes.  Mais,  hélas!  le  bonheur  s’émiette 
comme  toute  autre  chose,  et  bientôt  ce  n’est  plus  le 
mirifique  songe  d’été  qui  le  subjugue;  les  premières 
ivresses  de  l’amour  sont  dissipées;  désormais,  il  jouit 
d’une  joie  dodonienne;  et  ses  toiles  datées  à partir 
de  1644  affectent  l’aspect  de  l’argent  en  fusion,  des 
douceurs  laiteuses,  des  tons  cristallins! 

Cependant,  David  Teniers  le  Jeune  a été  un 
des  représentants  le  plus  parfait  du  génie  réaliste 
des  Flamands.  Son  esprit  tranquille  avait  l’impartialité  cl’un  miroir,  encore 
qu’il  faille  abandonner  toute  signification  brutale  de  ses  sujets  pour  n’en  voir 
que  les  côtés  spéciaux,  la  manière  aimable  et  la  couleur  délicate. 

Qu’il  ait  été  ou  non  l’élève  du  prince  des  peintres,  David  Teniers  le 
Jeune  était  en  relations  étroites  d’amitié  avec  lui;  naturellement,  donc,  il 
adopta  ses  idées  sur  la  peinture;  et  ainsi  s’explique  son  amour  pour  certains 
procédés  et  effets  de  couleurs  qu’ont  aimés  l’illustre  initiateur  de  l’école  fla- 
mande et  ses  disciples  immédiats.  Mais  dans  ses  œuvres  se  remarquent  aussi 
des  colorations  propres  aux  artistes  italiens,  et  pourtant  l’artiste  ne  voyagea 
jamais  en  Italie;  elles  lui  vinrent  de  l’étude  approfondie  qu’il  put  faire  dans 
la  galerie  de  l’archiduc  Léopold -Guillaume  des  œuvres 
innombrables  de  ces  maîtres. 

Le  gouverneur  général  des  Pays-Bas  jugea  bon,  en  effet, 
d’accorder  à David  Teniers  le  Jeune  le  titre  de  chambellan 
et  de  le  nommer  son  peintre  officiel  ; il  lui  donna  encore  son 
portrait  dans  un  médaillon  suspendu  à une  chaîne  d’or,  et 
lui  confia  le  soin  de  sa  collection  particulière  riche  en  œuvres 
italiennes.  Puis,  il  envoya  de  ses  tableaux  en  Espagne,  où  ils 
obtinrent  un  tel  succès,  à la  cour,  que  Philippe  IV voulut  acca- 
parer toutes  les  compositions  de  l’excellent  artiste  anversois. 

Et  ceci  se  passa  probablement  vers  i65o,  car  le  peintre-cham- 
bellan, alors  doyen  de  la  corporation  de  Saint-Luc  à Anvers, 
quitta  cette  ville  et  vint  habiter  Bruxelles,  le  i5  mars  i65i, 
d’abord  rue  Villa-Hermosa,  à proximité  de  l’antique  hôtel 
Ravenstein,  ensuite  rue  Haute,  à côté  de  l’impasse  de  la 
Porte-Rouge,  maison  où  il  décéda,  à l’âge  de  quatre-vingts 
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ans,  le  25  avril  iôgo,  et  dans  laquelle  était  mort,  cinq  ans  plus  tôt,  son  fils, 
David  Junior. 

Mais,  les  peintures  du  célèbre  Flamand  ne  furent  pas  goûtées  à la  cour 
de  France. 

Un  jour,  paraît-il,  tel  courtisan  favori  de  Louis  XIV,  désireux  de  plaire 
au  Roi-Soleil,  acheta  plusieurs  Teniers  et  les  plaça  en  cachette  dans  les 
appartements  du  monarque.  Cependant,  jugez  de  sa  décon- 
venue! Lorsque  le  prince  vit  les  tableaux,  il  proféra  ces  mots 
légendaires  : « Otez-moi  de  là  ces  magots  ! » 

Si  le  pauvre  Teniers  apprit  jamais  la  chose,  il  ne  dut  pas 
être  froissé  de  cette  ânerie,  car  on  prisait  son  talent  en  Flandre; 
les  bonhommes  qu’il  silhouettait,  vrais  types  de  paysans 
brabançons,  au  buste  ramassé,  aux  jambes  fortes,  à la 
tête  grosse,  aux  yeux  énormes,  séduisaient  par  leur  pro- 
fond réalisme.  Bien  mieux,  ses  connaissances  artistiques, 
développées  par  l’étude  des  maîtres  ultramontains,  lui 
valurent  une  mission  à l’étranger  : le  peintre-chambellan 
fut  envoyé,  entre  i652  et  iôÔq,  en  Angleterre  par  Alonzo 
Perez  de  Vivero,  comte  de  Fuensaldagne,  lieutenant  de 
Léopold-Guillaume,  afin  d’y  acquérir  toutes  les  œuvres 
italiennes  qu’il  y trouverait  même  à hauts  prix.  C’est 
ainsi  qu’il  réunit  beaucoup  de  tableaux  provenant  de  la 
collection  du  malheureux  Charles  Ier,  exécuté  en  164g, 
et  d’autres  galeries  seigneuriales  que  le  triomphe  d’Oli- 
vier Cromwell  avait  dispersées.  Et  cette  mission  était 
assurément  pour  satisfaire  le  brave  homme,  car  il  raffo- 
lait des  tableaux  anciens  au  point  qu’il  en  copia,  se 
donna  l’innocent  plaisir  de  contrefaire  ses  modèles  et 
de  publier  l’ouvrage  qui  porte  pour  titre  : Théâtre  des 
peintures  de  David  Teniers,  pour  lequel  il  a écrit  une 
gaucherie  charmante  : 

« Aux  admirateurs  de  l’art,  Salut  : 

» Les  tableaux  originels,  dont  vous 
tous  d’une  mesme  forme,  ni  de  pareille 
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voyez  icy  les  desseins,  ne  sont  pas 
grandeur  ; pour  cela  il  nous  a esté 
nécessaire  de  les  égaler,  pour  les  réduire  à la  mesure  des  feuillets  de  ce  volume, 
et  affin  de  vous  les  représenter  soubz  une  plus  convenable  façon...  Les  curieux 
de  scavoir  l’estât  et  la  constitution  du  cabinet  que  S.  A.  Sérénissime  at  dressé 
à Vienne,  avec  le  nombre  des  peintures  qui  y sont,  liront  les  pages  suivantes, 
et  remarqueront  le  grand  travail  et  la  longueur  du  temps  que  m’auroit  cousté 
de  vous  les  toutes  représenter;  outre  que  clesjà  je  suis  assez  chargé  d’années. 
Mais  la  rettraitte  de  mon  très  clément  seigneur  et  Mécenas  en  Allemagne  m’at 
principalement  empesché  de  poursuivre  mon  œuvre  plus  avant...  Adieu,  et 
joüyssés  de  mes  labeurs  aussi  favorablement  comme  je  vous  les  offre  de  bon 
cœur,  et  souhaitte  que  vous  les  receviés  de  bon  gré.  « 

Certes,  David  Teniers  le  Jeune  aimait  les  tableaux  de  la  collection 
archiducale;  il  en  a tracé  de  nombreuses  vues  qui  se  trouvent  aux  musées  de 
Munich,  Vienne,  Madrid  et  Bruxelles.  Ce  sont  des  reproductions  fidèles  des 
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œuvres  qui  y étaient  appendues  aux  murs,  avec  des  personnages,  parmi 
lesquels  il  figure  souvent  lui-même  et  presque  toujours  l’archiduc  Léopold- 
Guillaume.  Et  ce  fut  apparemment  pour  le  maître  une  énorme  tristesse  que 
de  voir  transporter  toutes  ces  richesses  à l’étranger,  lors  du  rappel  de  son 
noble  protecteur  remplacé,  en  i656,  par  Don  Juan  d’Autriche. 

Néanmoins,  ce  fils  naturel  de  Philippe  IV  et  de  la  célèbre  comédienne, 
Marie  Calderona,  le  séducteur  de  la  fille  du  pauvre  Ribera  qui  en  mourut  de 
chagrin,  avait  de  belles  qualités  malgré  sa  grande  présomption;  il  prit  en 
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amitié,  lui  aussi,  le  peintre  favori  de  son  prédécesseur  qui,  l’année  même  de 
son  avènement,  au  mois  de  mai,  avait  eu  la  douleur  de  perdre  sa  femme, 
Anne  Brueghel,  épuisée  par  de  trop  nombreuses  couches  lors  de  la  naissance 
de  son  septième  enfant,  à l’âge  de  trente-six  ans.  Et  ces  effusions  de  sentiment, 
autant  que  le  mirage  d’amours  nouvelles,  aidèrent  à cicatriser  le  cœur  saignant 
de  l’artiste,  car,  il  épousa  en  1657,  Isabelle  de  Fren,  fille  d’André,  secrétaire 
au  Conseil  de  Brabant  et  d’Anne- Marie  de  Montfort,  filleule  de  l’archi- 
duchesse Isabelle,  née  le  n décembre  1624. 

D’ailleurs,  la  vie  le  satisfaisait  toujours;  son  talent  était  en  pleine  efflo- 
rescence; sa  réputation  solidement  établie  lui  avait  procuré  les  richesses  et 
les  honneurs.  Que  pouvait-il  désirer  encore?  Ah!  ceci  : une  solitude  champêtre 
où  il  saisirait  sur  le  vif  des  modèles,  loin  des  bruits  de  la  cour!  Il  caressait 
ce  rêve,  quand  d’aventure,  en  1662,  il  put  acheter  du  chevalier  Jean-Baptiste 
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Van  Broeckhoven  et  d’Hélène  Fourment  son  épouse,  veuve  en  premières 
noces  de  Pierre-Paul  Rubens,  le  délicieux  château-ferme  des  Trois-Tours,  — 
de  Dry  Torens,  — situé  à Perck,  à peu  près  à une  demi-lieue  de  Vilvorde,  sur 
le  plateau  de  Peuthy.  Dès  lors  ses  peintures,  toutes  de  sa  manière  argentine, 
rappellent  les  panneaux  qu’il  avait  exécutés  antérieurement  pour  les  archiducs, 
ses  fauconniers,  ses  équipages  de  chasse  princiers,  peints  probablement  sous 
les  ombrages  de  Tervueren.  Puis,  il  profita  de  l’amitié  du  marquis  de 
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Caracena,  gouverneur  des  Flandres  après  le  départ  de  Don  Juan  d’Autriche, 
pour  fonder  l’académie  d’Anvers,  en  l’année  i663  ; car  l’ordonnance  de  Phi- 
lippe IV  lui  permettant  de  réaliser  ce  projet,  fut  signée  le  6 juillet  de  cette 
année;  elle  lui  accordait  le  droit  « d’ériger  en  la  dite  ville,  une  académie 
semblable  à celle  de  Rome  et  de  Paris,  avec  autorisation  d’affranchir  par 
provision  huit  personnes  des  charges  ordinaires  bourgeoises,  pour  trouver  un 
secours  aux  frais  nécessaires,  à condition  néanmoins  que  chacune  des  dites 
huit  personnes  serait  tenue  de  desservir  la  charge  d’aumônier  et  aussi  celle 
de  quartier-maître,  quand  ils  seraient  choisis.  » Et  de  la  sorte,  il  fut  heureux 
pendant  quelque  temps,  préoccupé  de  tendresse,  de  peinture,  de  musique  et 
d’enseignement,  avare  des  minutes  de  sa  vie  laborieuse  pour  se  conformer  à 
sa  devise  : « Sine  labor  nihil!  » Fiais  le  malheur  guettait  David  Teniers  le 
Jeune  : le  maître  éminent  survécut  à sa  seconde  femme,  qui  mourut  en  lui 
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laissant  quatre  enfants,  d’autres  deuils  l’angoissèrent  et  un  procès  entamé 
par  les  enfants  de  sa  première  union,  à propos  de  l’héritage  de  leur  mère, 
dura  pendant  vingt-six  ans  et  se  termina  au  préjudice  du  peintre,  qui  fut 
contraint  de  vendre  le  domaine  des  Trois-Tours... 

La  gloire  de  David  Teniers  le  Jeune  a terni  celle  de  son  père;  néanmoins 
il  serait  injuste  de  ne  pas  reconnaître  les  mérites  de  celui-ci.  Cet  artiste 
imita  Paul  Bril,  David  Vinckboons,  Adam  Elzheimer  et  aussi  Pierre-Paul 

Rubens.  Il  fut  l’initiateur  du  peintre  de  l’archiduc 
v J Léopold-Guillaume  et  des  autres  Teniers,  quoiqu’il 
soit  difficile,  pour  ne  pas  dire  impossible,  de  déter- 
miner exactement  la  part  qu’il  prit  dans 
l’élaboration  de  l’œuvre  familial  ; on  ne 
sait  non  plus  quelle  influence  eut  son 
frère,  Julien  II,  père  de  Julien  III  et  de 
Théodore  Ier,  sur  la  personnalité  de  ses 
parents.  Corneille  De  Bie  lui  a consacré 
quelques  lignes  dans  le  Cabinet  d’or  : 
David  Teniers  senior  nacquit,  dit-il, 
à Anvers,  l’an  1 582,  où,  ayant  appris  l’art 
de  peinture  soubs  Pierre-Paul  Rubens 
et  Adam  Elzheimer,  devint  maistre 
très  excellent  et  renommé  en  toutes 
sortes  de  grandes  et  petites  figures 
et  paysages,  et  mourut  l’an  1649.  » 
Mais  David  Teniers  le  Jeune  eut 
un  fils,  David  Junior,  que  certaines  recherches  précieuses  de  M.  Edgar  Baes 
ont  mis  en  relief. 

Ce  descendant  du  mercier  athois  vit  le  jour  en  i638;  il, fut  artiste  et 
militaire.  En  1671,  il  épousa  à Termonde  une  demoiselle  Anne  Bonnarens; 
la  famille  de  cette  dame  conserve  encore  de  ses  travaux,  notamment  une 
curieuse  Vue  des  Trois-Fontaines  et  des  portraits.  Car  David  Teniers  Junior 
fut  avant  tout  portraitiste.  Don  Gaspar  del  Vaus  et  la  comtesse  de  Monterey, 
en  effet,  lui  firent  obtenir  des  commandes  nombreuses  de  portraits  d’Espa- 
gnols, et  son  talent  lui  amena  pendant  son  séjour  à Bruxelles,  vers  1673, 
quelques  élèves  : Jochin,  Van  de  Venne,  Van  Diest,  Denis  et  un  Espagnol 
protégé  de  la  gouvernante,  nommé  Cascarillo.  Et  le  croirait-on?  Peu  de  ses 
ouvrages  sont  connus,  à part  ceux  dont  nous  parlions  tantôt  et  son  grand 
portrait  du  marquis  del  Pico  y Velasco.  Pourtant,  il  peignit  des  tableaux 
religieux  : Saint-Dominique  agenouillé  devant  Jésus  et  Marie,  de  l’église  de  Perck, 
La  Tentation  de  Saint-Antoine,  de  l’église  de  Boortmeerbeek,  et  composa  des 
cartons  de  tapisserie  pour  de  nobles  seigneurs.  Des  critiques  lui  attribuent 
les  petites  compositions  de  la  Jérusalem  délivrée,  encore  quelques  œuvres 
réputées  de  son  père,  notamment  des  sujets  fantastiques,  une  vue  d’un  camp 
et  d’autres  qui  se  trouvent  toutes  à Madrid,  parce  qu’elles  se  rapprochent  de 
son  style,  et  M.  Burger  a prétendu  que  La  Sainte-Famille,  de  grande  dimension 
que  renferme  l’église  de  Peuthy  a été  imaginée  par  lui. 

Quoi  qu’il  en  soit  de  ces  attributions,  Saint-Dominique  agenouillé  devant 
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Jésus  et  Marie  est  une  toile  magistralement  brossée  qui  évoque  le  souvenir  de 
tons  chers  à Antoine  Van  Dyck  et  à Guillaume  Van  Ehrenberg;  et  l’influence 
de  l’élève  de  Rubens  est  plus  remarquable  encore  dans  le  tableau  de  Boort- 
meerbeek,  signé  et  daté  également  de  l’année  1666.  Toutefois  David  Teniers 
junior  reçut  des  leçons  de  son  père  ; sa  pâte  onctueuse  a des  reflets  de  ce  gris 
indéfinissable  qui  distingue  les  œuvres  de  son  ascendant  direct.  Mais,  malgré 
son  grand  talent,  il  légua  peu  de  fortune  à sa  veuve,  car, 
après  son  décès,  trois  de  ses  enfants  durent  embrasser  la 
vie  religieuse,  et  des  lettres  de  sa  femme  et  de  son  fils, 

David  IV,  prouvent  la  gêne  où  ils  vivaient,  gêne  causée 
peut-être  par  les  procès  intentés  à David  le  Jeune.  De  fait, 
en  i6g2,  David  IV  sollicita  pour  sa  mère,  Anna  Bonnarens, 
un  bénéfice  à Swylbeke  près  Termonde;  on  possède 
un  brouillon  d’une  requête  à l’autorité  supérieure,  écrite 
en  i6g6,  où  la  malheureuse  clame  sa  misère;  et  David  IV, 
lui-même,  fut  forcé  d’attendre  la  fin  des  actions  pendantes 
devant  la  justice  pour  quitter  le  pays,  ce  qu’il  fit  en  1703. 

Puis,  d’étape  en  étape,  il  arriva  à Paris,  ensuite  à Lisbonne, 
où  il  se  fixa  en  compagnie  d’un  de  ses  neveux;  et  l’on  retrou- 
verait en  Portugal,  non  seulement  de  ses  œuvres,  mais 
aussi  sa  descendance,  pour  peu  que  l’on  s’avisât  de  faire 
des  recherches,  car  il  fut  peintre  et  laissa  plusieurs  fils. 

Outre  ces  artistes,  un  autre  Teniers,  Abraham,  né 
en  162g,  du  mariage  de  David  Teniers  le  Vieux  avec 
Dymphne  Hendrix,  acquit  une  célébrité,  plus  considérable 
assurément  que  celle  qui  fut  dévolue  à ses  frères,  Julien  III  et  Théodore  II, 
quoiqu’il  trépassât  en  1670.  Il  est  probable  que  plusieurs  de  ses  peintures 
sont  attribuées  à David  Teniers  le  Jeune,  parce  que  le  maître  affectionnait 
les  scènes  militaires,  que  le  grade  qu’il  occupait  dans  les  gildes  armées 
d’Anvers  mettaient  sans  cesse  sous  ses  yeux,  et  que  David  Teniers  le  Jeune 
n’aimait  pas  moins  ces  épisodes.  Néanmoins,  La  Caserne,  du  musée  de 
Madrid,  La  Conversation  champêtre,  autrefois  dans  la  collection  de  Rubens,  et 
Les  Fumeurs,  aussi  à Madrid,  prouvent  exclusivement  à notre  sens  qu’Abra- 

ham  Teniers  avait  un  réel  talent. 

Au  résumé,  David  Teniers  le 
Vieux  fut  l’initiateur  de  cette  lignée 
de  petits  maîtres  flamands.  Ses  des- 
cendants ont  tous  suivi  les  mêmes 
traces , à l’exception  de  David 
Junior.  Mais  chacun  a apporté  sa 
note  personnelle  dans  l’élaboration 
d’un  idéal  commun,  fort  simple.  Et 
les  observations  exquises  de  David 
Teniers  le  Jeune,  aussi  la  belle 
situation  qu’il  occupa  auprès  des 
différents  gouverneurs  des  Pays- 
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En  vérité,  les  bonshommes  du  maître  sont  si  drôles  dans  leurs  allures  ! 
Puis,  à partir  de  ses  premières  œuvres  jusque  dans  ses  dernières,  il  a raconté 
avec  tant  d’humour  ce  qui  plaira  sans  cesse  aux  peuples  du  Nord  : leur  vie 
habituelle;  et  ce  fut  là  son  secret  pour  charmer;  il  sut  se  mettre  au  niveau  de 
la  masse;  même  il  parvint  à intéresser  les  grands.  N’a-t-il  pas  exécuté  aussi 
à merveille  les  portraits  de  l’archiduc  Léopold-Guillaume,  du  duc  d’York, 
devenu  Jacques  II  d’Angleterre,  de  Louis  de  Condé?  Ne  fut-il  pas  l’ami 
d’autres  personnages  puissants,  de  l’évêque  de  Gand,  Antoine  Triest,  de 
Christine  de  Suède,  du  duc  de  Glocester,  fils  cadet  de  Charles  Ier  d’Angle- 
terre? Bien  sûr;  et  sa  verve  lorsqu’il  peignait  les  scènes  religieuses  ne 
s’évanouissait  pas  ; elle  lui  valut  encore  l’estime  du  clergé,  et  lui  permit 
d’aborder  d’autres  scènes.  Connaissez-vous  ses  compositions  où  les  chats  et 
les  singes  jouent  le  rôle  des  humains?  Qu’elles  sont  amusantes  ! On  gagerait 
— et  nous  croyons  qu’il  en  était  ainsi  ! — qu’en  les  traçant,  il  avait  en  vue 
quelques  types  bizarres,  d’un  rang  tel  qu’il  ne  pouvait  décemment  les  clouer 
au  pilori  sans  les  affubler  d’un  travestissement  ! Eut-il  donc  l’audace  de 
Jheronimus  Bosch,  l’originalité  de  Pierre  Brueghel  le  Vieux,  l’imagination 
de  Jacques  Callot,  quand  il  traitait  ses  diableries?  Aucunement;  mais  il  a 
possédé  à un  degré  élevé  le  sens  décoratif,  notamment  dans  la  composition 
des  cartons  pour  tapisserie.  Et  ceci  nous  autorise  à dire  que  David  Teniers 
le  Jeune,  mort  à la  veille  du  bombardement  barbare  de  Bruxelles  par  le 
maréchal  de  Yilleroi,  fut  un  des  derniers  grands  artistes  de  l’école  flamande 
du  xviie  siècle,  car  ses  élèves  ou  ses  imitateurs,  Ferdinand  Van  Apshoven  le 
Jeune,  David  Ryckaert  III,  Mathieu  Van  Hellemont,  François  Duchastel, 
Arnould  Van  Maas,  Gilles  Van  Tilborgh,  De  Hont  et  Ertebout  ne  furent 
très  souvent  que  des  pasticheurs  de  son  talent.  Ceux-là  n’aboutirent  pas  à sa 
suprême  élégance,  lorsqu’ils  songeaient  à aborder  le  genre  de  leur  modèle. 
Leurs  scènes  rustiques  sont  secondaires,  pourtant  il  importe  de  dire  que 
quelques-uns  eurent  des  mérites  divers,  par  exemple  François  Duchastel,  qui 
subit  aussi  le  joug  de  François  Van  der  Meulen,  fut  un  portraitiste  distingué 
et  Ferdinand  Van  Apshoven  le  Jeune,  un  vrai  peintre. 


DAVID  TENIERS  LE  JEUNE.  — LES  FUMEURS  AU  CABARET  (GALERIE  DE  SCHWERIN) 


i 


L’ART  FLAMAND 


ADRIEN  BROUWER. 


LES  BUVEURS  ATTABLÉS 


( Musée  de  Bruxelles) 


T.  II.  L.  l6. 


( 

\ 

I 

I 


I 


I 


ADRIEN  BROUWER.  — UNE  RIXE  AU  CABARET  (MUSÉE  DE  DRESDE). 


ADRIEN  BROUWER 

ET 

JOSSE  VAN  CRAESBEECK 

Adrien  Brouwer  et  Josse  Van  Craesbeeck  sont  deux  artistes 
inséparables  dans  les  fastes  de  l’art  flamand  : les  narrations  des 
anciens  biographes  les  représentent  unis  par  les  liens  d’une 
amitié  étroite  ; l’intégralité  de  leur  esthétique  les  a consan- 
guinés  au  surplus;  et  quelle  erreur  singulière  ne  commettrait-on 
pas  en  parlant  de  l’un  sans  parler  de  l’autre? 

Nous  n’avons  pourtant  point  l’intention  de  susciter  une  longue  querelle 
en  avançant  que  tout  soit  légendaire  dans  les  histoires  sur  leur  vie;  mais 
notre  dessein  toutefois  est  d’étudier  surtout  leurs  œuvres,  qu’une  absolue 
communion  d’idées  a rendues  presque  semblables.  Elles  résument  par  ail- 
leurs certains  côtés  du  caractère  national.  Épris  de  franches  ripailles  et  d’au- 
dacieuses gaudrioles,  nos  ancêtres  ont  eu  plaisir,  de  tout  temps,  à contempler 
leurs  penchants  matérialistes,  peints  avec  une  audace  qui  frise  parfois  l’indé- 
cence. Partant  est-ce  exagéré  de  prétendre  que,  dans  les  panneaux  de  Brouwer 
et  de  Van  Craesbeeck,  se  trouve  l’esprit  de  toute  une  race  et  que  certains  traits, 
qui  pourraient  sembler  communs  dans  leur  manière  et  dans  leurs  goûts,  sont 
excusables? 

Oh!  nous  le  voulons  bien  admettre,  loin  de  vivre  comme  des  modèles  de 
vertu,  Adrien  Brouwer  et  son  acolyte,  Josse  Van  Craesbeeck,  se  conduisirent 
en  parfaits  débauchés.  Leur  morale,  mais  oui,  mon  Dieu!  fut  sujette  à 
caution;  on  narre  sur  leur  compte  des  centaines  d’anecdotes  que  la  bienséance 
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réprouve.  Néanmoins,  leurs  œuvres  dégagent  une  philosophie  humoristique 
si  drôle  que,  malgré  soi,  on  leur  pardonne  volontiers!  Comment  d’ailleurs, 
eussent-ils  pu  peindre  les  cabarets,  les  guinguettes,  les  cuisines,  les  corps  de 
garde,  les  buveurs,  les  fumeurs,  les  joueurs  de  cartes,  les  musiciens  ambu- 
lants, les  barbiers,  les  arracheurs  de  dents,  les  ivrognes,  les  batailleurs,  s’ils 
n’avaient  hanté  ce  monde  interlope  qu’héroïsent  leurs  tableaux?  On  ne  le 
saurait  trop  dire!  Ne  croyez  pas,  cependant,  qu’Adrien  Brouwer  dût  être 
assimilé  à une  brute  : « C’était  un  homme  d’une  intelligence  supérieure  qui 
dédaignait  le  vain  éclat  du  monde  et  envisageait  comme  un  néant 
le  gain  et  la  fortune  »,  assure-t-on;  et  Corneille  De  Bie,  dans  son 
Cabinet  d’or,  se  range  à cet  avis  de  façon  implicite.  Mais  voici  des 
notes  biographiques  concernant  les  deux  compères,  invariables  chez 
tous  ceux  qui  ont  traité  de  l’art,  notes  où  la  légende  assurément 
chemine  à côté  de  l’histoire. 

D’aucuns  prétendent  qu’Adrien  Brouwer,  dénommé  aussi 
Brouwers,  Brauwer  et  De  Brauwere,  naquit  à Harlem  et,  pour 
cette  raison,  ils  l’ont  rangé  parmi  les  maîtres  hollandais.  Une 
opinion  plus  ancienne,  confirmée  aujourd’hui,  le  fait  naître  à 
Audenarde  vers  1606,  dans  une  famille  d’ouvriers  : son  père 
aurait  peint  des  décorations  imitant  la  tapisserie  et,  après  le 
décès  de  son  mari,  la  mère  de  notre  artiste  aurait  gagné  sa 
vie  en  brodant  des  feuillages  et  des  oiseaux,  dessinés  par 
celui-ci.  Rien  d’invraisemblable  dans  tout  cela  au  demeurant, 
mais  ensuite  l’imagination  populaire  a dénaturé,  ce  semble,  ou  du  moins  a 
grossi  outre  mesure  la  vie  du  maître. 

On  raconte,  en  effet,  que  Frans  Hais,  passant  d’aventure  à ikudenarde,  eut 
l’occasion  de  voir  des  essais  d’Adrien  Brouwer  et  que,  séduit  par  ces  dessins 
naïfs,  il  emmena  l’enfant,  après  avoir  promis  de  le  nourrir  et  de  l’habiller. 

Houbraken  a-t-il  enseigné  la  vérité?  Nous  l’ignorons;  toujours  est-il.  que, 
selon  lui,  le  portraitiste  illustre  vivait  dans  la  débauche  et  se  soûlait  réguliè- 
rement, si  bien  que  ses  élèves  le  cherchaient  tous  les  soirs  au  cabaret  pour 
l’aider  à se  coucher,  et  qu’alors,  dans  une  dernière  lueur  d’intelligence,  il 
proférait  sans  cesse  la  même  imploration  : « Seigneur,  appelez-moi 
promptement  à vous  ! » Il  est  avéré  qu’il  battait  sa  femme,  car,  certain 
jour,  le  magistrat  d’Harlem  le  réprimanda  vertement  « pour  des 
méchancetés  contre  sa  femme,  outre  celles  qu’il  avait  déjà  com- 
mises »;  et  la  malheureuse  décéda  étant  jeune  encore,  peut-être  à 
cause  de  chagrin  et  de  mauvais  traitements.  En  tous  cas, 
Frans  Hais  ne  tarda  pas  à convoler  en  secondes  noces,  et, 
s’il  faut  ajouter  foi  à la  tradition,  ce  fut  vers  cette  époque 
qu’Adrien  Brouwer  se  rendit  chez  lui. 

Donc  le  talent  de  ce  dernier  se  développa  vite,  tandis  que 
ses  mœurs  se  pervertissaient,  dit-on,  et,  toujours  d’après  la 
légende,  son  professeur  jugea  utile  de  le  séquestrer  à l’insu 
de  ses  condisciples,  afin  de  pouvoir  l’exploiter  aisément  et 
ADRIEN  BROUWER. -une rixe  vendre  en  secret  ses  tableaux  à son  profit  personnel  ! Néan- 
(musée  de  dresde).  moins,  pareille  exploitation  barbare  ne  pouvait  rester  ignorée. 
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Aussi,  excités  par  la  révélation  de  ce  gain  facile,  les  élèves  de  Frans  Hais, 
se  hâtèrent,  paraît-il,  d’exploiter  à leur  tour  le  misérable,  en  lui  achetant  ses 
panneaux  pour  quelque  menue  monnaie.  Puis,  comprenant  l’indignité  de  leur 
conduite,  voyant  au  surplus  qu’Adrien  Brouwer  crevait  littéralement  de  faim, 
ils  lui  apprirent  finalement  la  valeur  marchande  de  ses  peintures,  et  le  malheu- 
reux ne  tarda  pas  à s’enfuir.  Alors  que  fit-il  de  sa  liberté? Le  hasard  le  conduisit 
« A l’Ecu  de  France  »,  chez  un  . hôtelier  du  nom  de  Van  Someren,  habitant 
Amsterdam,  où  il  trouva  non  seulement  des  modèles  au  cabaret, 
mais  également  un  amateur,  qui  lui  demanda  pour  cent  ducatons 
une  œuvre  importante.  Et  ce  fut  la  genèse  de  son  dévergondage  : 
le  jeune  homme  disparut  pendant  neuf  jours  et  dépensa  tout 
son  avoir  en  débauches;  Houbraken  assure  qu’à  partir  de  ce 
moment,  « dès  qu’il  avait  la  poche  garnie,  il  ne  pouvait 
s’abstenir  de  faire  ripaille  et  plongeait,  tête  basse,  dans  le 
torrent  des  voluptés  grossières  ! » 

Mais,  sur  ces  entrefaites,  en  i63o,  pendant  que 
Pierre-Paul  Rubens  négociait  la  paix  entre  l’Espagne 
et  l’Angleterre,  les  Etats  Généraux  de  Hollande  conti- 
nuaient la  guerre  contre  les  armées  de  Philippe  II;  il 
était  donc  imprudent  de  voyager  dans  les  Pays-Bas 
sans  un  passe-port  en  règle,  surtout  lorsqu’on  venait 
du  Nord.  Néanmoins  Adrien  Brouwer  ignorait  tout  de 
la  politique.  Que  signifiait-elle,  d’ailleurs,  pour  lui? 

Et,  un  beau  matin,  à moins  que  ce  ne  fut  un  beau 
soir,  on  l’arrêta  sous  prétexte  d’espionnage  aux  environs 
d’Anvers,  où  on  l’enferma  dans  la  citadelle.  Or,  vous 
songez  que  le  boheme  marri  se  moriondait  dans  son 

cachot!  Mais  par  hasard,  le  duc  d’Arenberg,  détenu  aussi  pour  une  raison 
quelconque,  le  fit  libérer  en  lui  procurant  le  moyen  de  peindre  et  d’expliquer 
logiquement  ses  pérégrinations  suspectes.  En  effet,  grâce  à son  utile  inter- 
vention, Pierre -Paul  Rubens  s’intéressa  au  triste  sort  de  l’artiste  et  voulut 
l’héberger  dans  sa  splendide  demeure.  Il  y vécut  quelque  temps.  Mais  cette 
installation  princière  n’était  pas  pour  le  séduire.  Il  s’enfuit  de  nouveau  et 
gagna  Paris,  sans  se  soucier  autrement  de  son  protecteur.  Etait-ce  après  qu’il 
eût  fait  la  connaissance  de  Josse  Van  Craesbeeck?  Probablement,  car  cette 
fuite,  suivie  d’un  séjour  dans  la  capitale  française,  augmenta  ses  débauches  et 
ruina  complètement  sa  santé  : il  ne  revint  à Anvers,  en  i638,  que  pour  y 
mourir  sur  un  grabat,  dans  une  auberge  ; et  il  fut  enterré,  selon  Houbraken 
et  Campo  Weyerman,  au  lieu  d’inhumation  des  pestiférés.  Toutefois,  ces 
auteurs  racontent  que  son  ami  d’antan,  que  son  protecteur,  que  Pierre-Paul 
Rubens  le  fit  ensevelir  plus  tard,  dans  l’église  des  Carmélites,  et  qu’il  s’était 
promis  de  lui  élever  un  tombeau  quand  la  mort  le  frappa  lui-même. 

Quoi  qu’il  en  soit,  il  semble  bien  que  Josse  Van  Craesbeeck  fût  digne  de 
l’amitié  d’Adrien  Brouwer  : il  devint  son  élève  d’abord,  au  même  titre  que 
Jean-Baptiste  Dandoy,  son  compagnon  extravagant  ensuite;  car  l’ancien 
disciple  de  Frans  Hais  acquit  la  qualité  de  maître  dans  la  gilde  de  Saint-Luc, 
à Anvers,  en  i63i,  et  c’est  peu  après  qu’il  fit  la  connaissance  de  son  ami. 
Comment?  Ah!  voici  l’histoire. 
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Monseigneur  Josse  Van  Craesbeeck,  originaire  non  pas  de  Bruxelles, 
comme  on  l’a  cru  fermement,  mais  de  Neerlinter,  un  village  situé  entre 
Tirlemont  et  Léau,  avait  atteint  à cette  époque  l’âge  de  vingt-cinq  ans  — il 
naquit  en  1606  et  décéda  vers  i655  ; — et  il  tenait  boutique  quelque  part  dans 
un  quartier  populaire,  qu’Adrien  Brouwer  fréquentait  beaucoup.  Or,  sa  femme 
était  de  toute  beauté,  du  moins  cl’après  Houbraken;  et  vous  savez  que  le 
peintre  harcelait  tous  les  cotillons,  pour  peu  qu’ils  fussent  disposés  à la 
plaisanterie!  Qu’advint-il?  Une  chose  fort  simple  : en  vrai  trigaud,  notre 


ADRIEN  BROUWER.  — UNE  SCÈNE  VILLAGEOISE  (GALERIE  MARCUARD,  A FLORENCE). 


artiste  se  fit  l’ami  de  l’époux,  afin  de  séduire  la  femme,  stratégie  banale  du 
reste.  Mais  que  lui  importait  la  trivialité  de  son  acte  ! Le  but  à atteindre  le 
poursuivait  surtout;  deux  yeux  vampires  lui  suçaient  le  cœur  sans  cesse.  Et 
bientôt,  en  i633,  Josse  Van  Craesbeeck  dupé,  mais  élève  cl’Adrien  Brouwer, 
obtint,  en  guise  de  compensation  à son  malheur,  la  maîtrise  dans  la  corpora- 
tion de  Saint-Luc,  où  on  l’inscrivit  comme  « peintre  et  boulanger  ».  Pourtant, 
il  est  des  maris  qui  s’inquiètent,  et  il  était  de  ceux-là.  Alors,  il  usa  d’une  feinte 
amusante  pour  connaître  la  vérité,  après  avoir  abusé  des  scènes  de  jalousie 
inutiles. 

Le  bonhomme  s’était  dit  qu’il  n’y  a amour  féminin  qui  tienne,  en  présence 
de  la  mort  du  mari,  sans  se  dévoiler  dans  un  sens  ou  dans  l’autre,  soit  par  des 
marques  de  bonheur,  soit  par  des  preuves  de  tristesse  et,  fort  de  cette  suppo- 
sition plausible  ou  non,  il  se  barbouilla  la  poitrine  de  couleur  rouge,  de  façon 
à imiter  le  sang  ruisselant  d’une  large  blessure,  puis  se  prit  à hurler  comme  s’il 
eût  dû  trépasser  de  malemort.  Vous  concevez  dès  lors  la  suite  du  spectacle  : sa 
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femme  accourut,  se  précipita  vers  lui,  se  mit  à sangloter  en  voyant  sa 
blessure  simulée,  feignant  peut-être,  elle  aussi,  l’angoisse,  si  bien  que  tous  ces 
indices  firent  augurer  bénévolement  à l’époux  trompé  que  ses  suppositions 
étaient  vaines  et  qu’il  s’écria  : « Voyons,  folle,  j’ai  voulu  simplement  savoir  si 
tu  m’aimais  encore,  et  maintenant  j’en  suis  convaincu!  » 

Il  serait  assurément  audacieux  de  garantir  l’absolue  authenticité  de  cet 
épisode  biographique,  mais  il  est  assez  conforme  au  caractère  que  M.  Henry 
de  Chennevières  a prêté  à Adrien  Brouwer,  caractère  que  résume  cette  autre 


JOSSE  VAN  CRAESBEECK.  • — LA  COURTISANE  (MUSÉE  DE  LILLE). 


anecdote  : « Une  fois,  les  pirates  des  côtes  de  Hollande  dépouillèrent  le 
maître.  Le  moyen  de  rentrer  à Amsterdam  en  chemise  et  en  chausses!  Un 
drapier  du  faubourg  lui  tailla  un  long  manteau  de  toile  : Brouwer  peint  des 
fleurs  dessus  pour  imiter  les  soies  indiennes,  il  gomme  cette  toile  et  s’en  va 
glorieux  montrant  cet  équipage.  Il  intrigue  les  coquettes  : elles  veulent  savoir 
le  nom  et  la  fabrique  de  ce  drap  inconnu.  Le  rieur  ne  dit  mot  et  médite  le 
dénouement  de  cette  comédie.  Il  s’assied  au  théâtre,  attend  la  fin,  monte  alors 
en  scène,  joue  la  parade,  reçoit  les  applaudissements  et  annonce  un  navire 
plein  cl’étoffes  comme  la  sienne.  Les  femmes  se  récrient  et  font  déjà  les 
commandes.  Alors  le  malin  éponge  ses  habits,  les  couleurs  disparaissent 
et  l’assemblée  demeure  stupéfaite  de  sa  déconvenue...  » 

Donc,  Adrien  Brouwer  fut  l’ami  intime  de  Josse  Van  Craesbeeck  et, 
probablement,  l’amant  de  sa  femme.  Leur  séjour  habituel,  en  tout  cas,  fut  le 
cabaret,  sinon  les  mauvais  lieux,  car,  amoureux  des  truandailles  plus  que  des 
réunions  convenables,  ils  se  plaisaient  là  où  la  bête  humaine  se  révèle  dans 
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toute  son  horreur.  Les  souillures  de  l’humanité  nue,  l’épouvantable  de  sa 
pensée,  l’éternelle  envie  du  stupre,  le  besoin  incessant  de  la  passion  brutale 
et,  avec  cela,  le  cortège  du  dévergondage  : les  soûleries,  les  chants,  le  choc 
des  verres,  les  heurts  des  propos,  les  blasphèmes,  les  batailles,  les  tueries, 
tout  ce  cortège  d’actes,  de  faits  et  de  gestes,  noyé  dans  la  fumée  épaisse  des 
pipes,  les  incitait  à peindre.  Ah!  vraiment  voici  d’autres  misères  qu’ils  ont 
narrées  avec  une  ostentation  continue  : les  souffrances  physiques  à côté  des 
souffrances  morales.  Et  les  discours  prolixes  des  fumeurs  hébétés,  les  chan- 
sons des  gueulards  ivres,  les  disputes  des  joueurs 
avinés  contrastent  avec  les  cris  de  douleur  des  opé- 
rés! Mais  c’est  là  toute  une  philosophie,  toute  une 
étude  de  mœurs  que  les  Teniers,  les  Ostade  et  les 
Steen  ont  exposé,  eux,  avec  un  charme  naïf.  Leurs 
héros  boivent,  s’amusent,  sont  satisfaits,  jouissent  de 
la  matière;  néanmoins,  ils  sont  plus  décents  et  leurs 
outrances  sont  moindres.  Sans  doute;  c’est  aussi 
le  peuple  qu’ils  ont  peint,  mais  le  peuple  sans  sa 
laideur  morale,  ou  du  moins  dans  leurs  tableaux 
elle  paraît  plus  infime.  Chez  Adrien  Brouwer  et 
Josse  Van  Craesbeeck,  au  contraire,  c’est  le  peuple 
toujours,  mais  le  peuple  dans  sa  réalité  hideuse. 
Tous  leurs  panneaux  atteignent  l’excessive  étrangeté 
de  la  grimace,  cherchée  d’ailleurs.  Les  types  sont 
grossis  démesurément  pour  mieux  expliquer  l’action 
entrevue,  et  ce  fait  excite  le  rire,  car  il  y a,  dans 
l’œuvre  commun  des  deux  amis,  une  désinvolture  curieuse.  Contents  de  la 
vie,  l’entendant  telle  qu’elle  s’offrait  à eux,  ils  ont  vécu  sans  se  soucier  d’autre 
chose  que  de  la  joie  facile  ; et  c’est  un  immense  éclat  de  rire  que  le  vice  a 
provoqué  chez  eux,  un  éclat  de  rire  qui  se  répercute  avec  force  à travers  les 
siècles.  La  brosse  entre  leurs  mains  s’est  aimantée  d’esprit,  soulignant  la 
gaudriole,  tant  il  est  vrai  que  les  motifs  à peindre  imposent  un  procédé 
quelconque  à l’artiste  supérieur.  Et  de  même  qu’on  a étudié  les  caractères  de 
l’écriture  pour  déterminer  la  psychologie  des  écrivains,  de  même  on  pourrait 
scruter  la  facture  des  peintres  pour  analyser  leurs  minutes 
d’âmes.  Or,  justement,  si  l’on  déduit  de  la  technie  des  deux 
compagnons  inséparables,  de  la  manière  prime-sautière  de 
Brouwer  et  de  Van  Craesbeeck,  leurs  pensées  habituelles, 
on  admet  qu’ils  étaient  amusés  à propos  de  tout  et  souvent  en 
proie  aux  contre-coups  de  la  débauche.  Et  telle  est  assurément 
l’ultime  philosophie  de  leur  œuvre,  résumant  leur  existence 
heureuse  : une  invite  à la  bonne  chère  et  aux  amours  faciles! 

Il  existe  un  portrait  de  Brouwer  ou  de  Van  Craesbeeck, 
peint  par  l’un  des  deux,  représentant,  soit  celui-ci,  soit  celui-là, 
on  ne  sait  au  juste,  et  ce  portrait  est  une  pièce  curieuse,  expli- 
quant leur  idéal  et  leur  vie. 

Brouwer  ou  Van  Craesbeeck,  qu’importe  d’ailleurs,  braille 


JOSSE  VAN  CRAESBEECK.  — EN  INTERIEUR  DE  CABARET, 
FRAGMENT  (MUSÉE  DE  VIENNE). 


épouvantablement.  Vous  songez  où  il  se  trouve?  Dans  quelque 


ADRIEN  BROUWER.  — LE  DORMEUR 
(ANCIENNE  COLL.  SUERMONDT, 
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mauvais  lieu  ! Il  a pinté  scandaleusement  et  cette  débauche  a succédé  à 
beaucoup  d’autres.  Car  voyez!  La  trogne  est  émerillonnée,  la  pupille  de 
l’œil  gauche  dilatée;  on  dirait  qu’elle  va  saillir  de  la  sclérotique  injectée  de 
sang.  L’occlusion  de  l’œil  droit  est,  par  exemple,  révélatrice  du  passé,  autant 
que  la  tuméfaction  monstrueuse  de  l’une  des  arcades  sourcilières.  Un  bandage 
sanguinolent  passe  à travers  les  cheveux  hirsutes,  une  pipe  éteinte  et  un  pot 
de  bière  pansu,  agrippés  par  des  mains  gigantesques,  complètent  cette  effigie 
qui  affecte  le  plaisant  uni  au  ridicule  absolu. 

Certes,  le  ridicule  absolu  nous  blesse.  Nous  le  trouvons  laid  par  consé- 
quent. Mais  il  peut  devenir  aussi  le  beau  bizarre,  lorsqu’il 
se  compose  d’un  alliage  juste  de  sensations  désagréables 
et  agréables  comme  dans  ce  portrait.  Car  notez  que  la 
philosophie  stipule  la  loi  de  relativité  que  résume  cet 
axiome  : il  faut  un  changement  d’impressions  pour 
nous  donner  conscience  d’une  action  quelconque  ; 
la  sensation  de  la  lumière  présuppose  le  passage 
de  l’obscurité,  ou  de  l’ombre,  ou  d’un  moindre 
degré  de  lumière  à un  autre  plus  grand.  Donc,  du 
moment  qu’un  artiste  parvient  à sigiller,  dans  son 
œuvre,  une  dose  de  sensations  exquises,  suffisantes 
pour  contrebalancer  dans  certaine  mesure  les  sensa- 
tions désagréables,  cet  artiste  crée  un  genre  du  beau, 
dont  la  composition  est  basée  sur  un  phénomène 
psychique  déplaisant.  Dans  l’occurrence,  lorsque 
ce  beau  est  généré  par  le  ridicule,  comme  dans  les 
œuvres  d’Adrien  Brouwer  et  de  Josse  Van  Craes- 
beeck,  ce  beau  s’appelle  le  beau  bizarre.  Et  de  fait 
y a-t-il  quelque  chose  de  plus  bizarre  que  leurs  pein- 
tures et  leurs  dessins? 

Au  musée  de  Dresde  se  trouve  Une  Rixe  an 
cabaret,  peinte  par  le  célèbre  disciple  de  Frans 
empoigné  par  la  tignasse  un  second  vaurien,  tricheur  affalé  sur  une  ban- 
quette; il  s’apprête  à l’assommer  au  moyen  d’un  récipient  en  grès,  vide  de 
boisson.  Tel  autre  se  lève  de  derrière  une  cuve  retournée,  sur  laquelle  gisent 
encore  les  cartes,  cause  de  la  mêlée,  et  tire  son  couteau;  il  se  dispose,  lui, 
à éventrer  l’auteur  des  tricheries,  qui  hurle  comme  un  possédé.  Au  fond  du 
tableau,  proche  de  l’âtre,  deux  vieux,  dont  un  béquillard,  s’émeuvent;  celui-ci 
regarde  effaré,  celui-là  voudrait  s’interposer.  Et  on  a l’illusion  d’être  trans- 
planté tout  à coup  dans  un  cabaret  de  bas  étage.  Les  pestilences  des  boissons 
aigres  vous  poursuivent.  L’odeur  âcre  du  tabac  vous  prend  à la  gorge.  La 
putridité  des  immondices  locales  vous  incommode.  La  vie,  le  mouvement,  les 
cris,  les  imprécations,  les  blasphèmes,  tout  en  somme,  vous  étourdit.  L’on 
s’imagine  un  monde  de  gueusards,  vrais  gibiers  de  potence;  un  monde  horrible 
plus  rapproché  de  la  bestialité  que  de  l’humanité  ! 

Pourtant,  ce  beau  bizarre  est  d’une  profondeur  d’observation  extraordi- 
naire, dans  certains  tableaux  de  Josse  Van  Craesbeeck,  notamment,  dans  La 
Courtisane,  du  musée  de  Lille. 


ADRIEN  BROUWER.  — L’OPÉRATEUR  (INSTITUT  STADEL, 
A FRANCFORT  s/m). 


Hais.  Ici,  un  truand  a 
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Nous  voici  dans  un  mauvais  lieu.  Une  gourgandine  se  trouve  assise 
près  d’une  table,  en  compagnie  de  deux  jeunes  hommes  de  la  bourgeoisie. 
Son  sourire  dur,  stéréotypé,  découvrant  des  dents  blanches,  luisantes  entre 
des  lèvres  d’émail  ; ses  yeux  mi-clos,  lascifs,  constellant  une  figure  pâle, 
insensible,  encadrée  de  cheveux  noirs,  agrémentés  d’un  trochet  de  plumes; 
ses  seins  fermes,  impudiques,  tentateurs,  ponctués  de  rouge,  pointant  hors 
d’un  corsage  lacé  à peine;  la  figure  de  cette  fille  est  bien  l’incarnation  com- 
plète d’une  malheureuse,  dont  le  cœur  est  usé  ainsi  qu’une  pierre  tumulaire, 
triste  relique  gisant  esseulée  dans  une  cathédrale  en  ruine.  Et  que  dire  du 
godelureau , qui  lui  caresse  le  menton , et  du  blasé , son  compagnon  de 
débauche?  Qu’ils  stigmatisent  aussi  le  vice,  par  l’étrange  expression  de  l’hor- 
rible dévoilé. 

Entre  l’art  de  Brouwer  et  de  Van  Craesbeeck  et  celui  qu’a  pratiqué 
David  Teniers  le  Jeune  existe  donc  une  grande  différence.  Les  deux  amis 
inséparables  ont  atteint  l’épique  de  la  pensée,  là  où  le  peintre  de  l’archiduc 
Léopold-Guillaume  n’a  entrevu  que  l’aimable.  Car,  ce  furent  de  joyeux 
compères,  aimant  la  vie  pour  la  vie  et,  nullement  préoccupés  de  philosophie, 
ils  ont  narré  malgré  cela  d’admirables  scrutations  idéales,  parce  que  l’objec- 
tivité leur  a servi  constamment  de  canevas,  sans  qu’ils  voulussent  dogmatiser 
ou  plaire  avant  tout.  David  Teniers  le  Jeune,  au  contraire,  plus  raffiné,  plus 
instruit,  vivant  dans  un  milieu  élevé,  frayant  avec  la  noblesse  et  le  clergé, 
n’a  vu  du  peuple  que  ce  qu’un  homme  du  monde  en  peut  voir  : le  côté  drôle, 
foncièrement  amusant.  Dès  lors,  leur  esthétique  peut  être  résumée  ainsi  : 
Adrien  Brouwer  et  Josse  Van  Craesbeeck  ont  raconté  uniquement  les  faits  et 
gestes  de  gens  de  leur  classe,  tandis  que  David  Teniers  le  Jeune  a exposé 
brillamment  la  manière  de  vivre  d'une  classe  d’individus,  à laquelle  il  n’ap- 
partenait pas! 


ADRIEN  BROUWER.  — UNE  RÉUNION  JOYEUSE,  D’APRÈS  UN  DESSIN  ORIGINAL 
(MUSÉE  DU  LOUVRE). 


DAVID  RYCKAERT  III.  — une  fête  villageoise 


PORTRAIT  DE  MARTIN  RYCKAERT,  TIRÉ  DE  L’ICONOGRAPHIE 
DE  VAN  DYCK. 


LES  RYCKAERT 

JEAN  MIEL,  DENIS  VAN  ALSLOOT,  ANTOINE  SALLAERT, 
GILLES  VAN  TILBORGH  et  les  NEEFS 


David  Ryckaert  I naquit  en  i55o  et  décéda  vers  1606.  ■ 

En  vérité,  peintre  modeste,  il  ornait  principalement  de 
personnages  et  d’animaux  les  sites  et  les  intérieurs  composés  et 
exécutés  par  ses  confrères  ; brasseur  en  outre,  il  tenait  peut-être 
un  cabaret,  en  tout  cas  vendait  de  bonne  bière  aux  bourgeois; 
et  ces  détails,  relevés  dans  les  registres  de  la  corporation  de  Saint-Luc,  tout 
infimes  qu’ils  soient,  ne  jettent-ils  pourtant  pas  un  jour  singulier  sur  les 
moeurs  naïves  de  toute  une  époque  troublée?  Mais  d’autres  pensées  sugges- 
tives résultent  de  cette  simple  phrase  extraite  de  son  acte  de  mariage  : 
« Ryckaert  et  sa  femme  sont  restitués  à l’Eglise  romaine.  » Par  exemple,  la 
constatation  est  bizarre  ! Non  pas  ; elle  explique  bonnement  que  l’artiste 
et  sa  femme,  appartenant  tout  deux  à la  religion  réformée,  avaient  été  unis 
d’après  ce  rite  et  qu’ils  profitèrent,  pour  se  convertir,  du  sursis  de  deux  ans 
accordé  aux  protestants,  qui  ne  voulaient  pas  quitter  Anvers,  après  la  prise  de 
la  ville  par  le  duc  de  Parme.  Car  David  Ryckaert  I avait  épousé,  avant  1587, 
Catherine  Rem;  le  8 décembre  1 587,  on  baptisa  dans  la  cathédrale  leur  second 
fils,  Martin;  le  g août  i58g,  on  rebaptisa  David  II,  leur  fils  aîné,  antérieure- 
ment ondoyé  dans  une  réunion  luthérienne;  le  14  août  de  cette  année  encore, 
l’avant-veille  du  jour  où  il  n’allait  plus  être  temps  d’opter  entre  la  religion  des 
vainqueurs  et  la  religion  des  vaincus,  on  célébra,  selon  l’orthodoxie  catholique, 
avec  l’assentiment  de  l’évêque,  dans  la  même  basilique,  le  mariage  du  peintre 
et  de  sa  femme,  dispensés  complètement  des  bans  réguliers;  puis,  en  i5g2, 
leur  troisième  enfant  fut  baptisé,  lui  aussi,  à Notre-Dame,  sous  le  nom  de 
Paul.  Or,  tous  pratiquèrent  la  peinture  jusque  vers  le  milieu  du  xvne  siècle, 
mais  nul  d’entre  eux  n’a  produit  des  œuvres  importantes.  Probablement  même 
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que  l’histoire  n’aurait  guère  retenu  leur  nom  si  David  II,  marié  à vingt- deux 
ans  à Catherine  De  Merre,  n’avait  eu  à son  tour  deux  enfants  : Catherine, 
qui  épousa  Gonzalès  Coques,  et  David  III,  né  en  1612  et  mort  en  1661. 

Dans  le  principe,  cet  artiste  de  mérite,  reçu  franc-maître  en  i636,  élève 
de  son  père,  uni  par  le  mariage  à Jacqueline  Polmans,  le  3i  août  1647,  épouse 
dont  il  eut  huit  enfants,  notamment  David  IV,  peintre  secondaire;  dans  le 
principe,  disons-nous,  David  III  cultiva  la  peinture  de  paysage,  comme  son 
ascendant  immédiat  et  son  oncle  Martin.  Troublé  ensuite  par  le  succès  de 
David  Teniers  le  Jeune,  d’Adrien  Brouwer  et  de  Josse  Van  Craesbeeck,  il 
abandonna  ce  genre  pour  aborder,  à leur  exemple  et 
principalement  à celui  du  premier,  les  tentations  de 
saint  Antoine,  les  scènes  de  sorcelleries,  les 
cabinets  d’alchimistes  et  les  gentilhomme- 
ries  ; d’ailleurs  il  suivait  les  traces  d’Erasme 
De  Bie,  de  Van  Blomme  le  Vieux,  de  Pierre 
Bloot,  de  Renier  Covyn,  de  Robert  Van 
Hoecke,  de  Daniel  Boon,  de  T.  Van  Hout, 
de  Christophe  Van  der  Lanen,  de  Godefroid 
Maes  qui  tous,  vers  cette  époque,  ou  à peu 
près,  subissaient  l’influence  de  ces  petits 
maîtres.  Et  bien  lui  en  prit,  car  non  seule- 
ment il  fut  élu,  grâce  à la  renommée  qui 
couronna  ses  tentatives  et  à la  faveur  dont 
il  jouissait  auprès  de  l’archiduc  Léopold- 
Guillaume,  doyen  de  la  gilde  de  Saint-Luc, 
en  i652,  mais  il  devint  riche,  au  point  qu’il 
fut  à même  d’acquérir  une  fort  belle  collec- 
tion de  tableaux. 

Descamps  a consacré  quelques  lignes 
erronnées  à ce  peintre  : « On  ne  sait,  dit-il, 
ce  qui  put  le  porter,  vers  l’âge  de  cinquante 
ans,  à changer  de  manière;  il  n’a  presque  plus  fait  depuis  que  des  sujets  de 
diablerie  et  dégoûtants;  il  a répété  plusieurs  fois  la  tentation  de  saint  Antoine  : 
ces  morceaux  sont  peut-être  d’une  imagination  un  peu  fiévreuse.  On  ne  sait 
comment  il  a pu  se  plaire  à terminer  ces  monstres  horribles;  ses  tableaux  de 
genre  sont  aussi  recherchés  que  ses  autres  ouvrages.  » Le  voulez-vous  ? Nous 
ne  chicanerons  pas  sur  ces  « sujets  de  diablerie  et  dégoûtants  »,  mais  nous 
constaterons  que  ce  n’est  pas  vers  cinquante  ans  que  David  Ryckaert  III 
s’ingénia  à les  peindre,  puisqu’il  mourut  avant  cet  âge,  et  que  ces  imaginations 
sont  assez  nombreuses  dans  son  œuvre... 

Un  deuxième  auteur  a émis  des  appréciations  plus  justes  sur  le  protégé 
de  l’archiduc  Léopold-Guillaume  : « Ryckaert,  a écrit  Betty  Paoli,  à propos 
du  Marché  dans  une  ville,  qui  se  trouve  dans  la  galerie  du  Belvédère,  à Vienne  ; 
Ryckaert  sait  peindre  les  figures  avec  beaucoup  de  naturel,  avec  une  grande 
vivacité  d’expression,  une  couleur  claire  et  bien  équilibrée  : ses  tableaux 
charment  et  captivent  » ; et  il  est  de  fait  que  ses  compositions  pittoresques  et 
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observés,  sont  d’une  assez  belle  venue.  Mais  autre  chose  est  de  la  couleur;  elle 
■ne  nous  semble  ni  claire  ni  équilibrée;  plutôt  nullement  transparente  et 
lourde,  à l’encontre  de  celle  de  David  Teniers  le  Jeune.  N’importe!  Cette 
lacune  dans  le  talent  du  maître  ne  l’a  pas  empêché  de  glaner  les  plus  brillants 
succès  de  son  vivant,  nous  le  répétons  : il  habita  vers  la  fin  de  ses  jours,  à 
partir  de  i658,  une  spacieuse  maison,  portant  pour  enseigne  « à la  Monnaie  », 
située  sur  le  petit  cimetière  de  Notre-Dame  et 
appartenant  à la  fabrique  de  la  cathédrale  d’An- 
vers, maison  pour  laquelle  il  payait  un  loyer 
annuel  de  cent  cinquante  florins;  en  outre,  il 
occupa  un  jardin  qui  lui  coûtait,  aussi  par  an, 
douze  florins.  On  sait  encore  que  sa  veuve  épousa 
un  certain  Corneille  Huysmans,  qu’il  ne  faut  pas 
confondre  avec  le  paysagiste  Corneille  Huys- 
mans, et  qu’elle  mourut  trois  ans  après  le  décès 
de  son  premier  mari. 

Pourtant,  si  l’on  met  en  parallèle  les  tableaux 
de  David  Ryckaert  III  et  ceux  de  Jean  Miel,  nous 
doutons  que  la  palme  puisse  être  accordée  au 
premier,  encore  qu’il  faille  reconnaître  tout  le 
côté  amusant  de  quelques-unes  de  ses  toiles, 
notamment  de  La  Kermesse , du  musée  de  Vienne, 
où  des  couples  boivent,  mangent,  chantent,  dan- 
sent, s’aiment  et  se  battent  aussi,  comme  dans 
les  compositions  similaires  de  David  Teniers  le 
Jeune.  Donc  Jean  Miel,  né  aux  environs  d’Anvers 
en  i55g,  et  mort  en  Savoie  en  1664,  quoiqu’il 
vécût  continuellement  en  Italie,  conserva  précieu- 
sement les  principales  qualités  des  maîtres  du 
Nord  : la  couleur  harmonieuse,  la  vie  excessive, 
le  mouvement  exubérant.  Ce  n’est  pas  que  cet 
élève  de  Gérard  Zegers,  qui  peut  être  rangé  parmi 
les  peintres  de  genre  flamand,  tout  comme  Vin- 
cent Malo  et  Arnold  Van  Mans,  11e  subit  aucune 
influence.  Lorsqu’il  arriva  au  delà  des  monts,  le 
Dominiquin,  André  Sacchi,  Nicolas  Poussin,  le  Caravage  et  Claude  Lorrain 
florissaient  ; néanmoins  il  fut  entraîné  davantage  vers  la  manière  spirituelle 
de  Pierre  Van  Laar,  qui  séjournait  à Rome.  Or,  vous  connaissez  les  modèles 
préférés  de  ce  peintre  hollandais  : les  gueux,  les  voleurs,  les  pâtres  de  la 
Sabine,  les  palefreniers  et  les  lansquenets,  dont  les  silhouettes  d’un  débraillé 
amusant  ont  séduit  aussi  Michel-Ange  Cerquozzi,  surnommé  « des  Batailles  ». 
Toutefois  le  plagiat  lui  eût  répugné.  Que  fit-il  alors?  Il  prit  les  sujets  de 
Pierre  Van  Laar,  que  les  Italiens  dénommaient  des  « caprices  »,  pour  les 
peindre  selon  les  préceptes  du  Caravage,  qui  avait  instauré  le  rendu  des  con- 
trastes violents  de  lumière  et  d’ombre  ; et  peu  à peu  sa  renommée  grandit  au 
point  qu’André  Sacchi  l’appela  dans  son  atelier  et  s’en  fit  un  aide  pour  exé- 
cuter les  travaux  décoratifs  du  palais  Barberini.  « Entre  autres  peintures, 
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raconte  Baldinucci,  il  y en  avait  une  en  forme  de  frise  qui  devait  représenter 
la  cavalerie  pontificale;  celle-là  fut  dévolue  spécialement  à Jean  Miel;  mais 
comme  il  y travaillait,  une  dissidence  éclata  entre  Miel  et  André  Sacchi,  occa- 
sionnée sans  doute  par  les  malicieuses  remarques  de  quelque  ami  officieux  : 
les  deux  artistes  en  vinrent  à de  vives  paroles  et  André,  s’étant  mis  en  colère, 
renvoya  durement  Jean  Miel,  en  lui  disant  d’aller  faire  ailleurs  ses  « bam- 
bochades  ».  Et  le  propos  semble  exact,  car  les  tableaux  de  Pierre  Van  Laar 
étaient  appelés  encore  des  « bambochades  » , lui-même  était  surnommé 


GODEFROID  MAES.  — L’IMAGE  COMMÉMORATIVE  DISTRIBUÉE  ANNUELLEMENT,  LORS  DES  OFFICES  SOLENNELS 
DE  SAINT-LUC,  DANS  LA  CATHÉDRALE  D’ANVERS,  d’APRÈS  UNE  GRAVURE  DE  VAN  HEYLEN. 

« Bamboche  »,  à cause  de  son  caractère  gai  et  amusant,  et  Jean  Miel  imitait 
son  genre  de  peinture. 

Mais  le  pauvre  éconduit  était  lié  d’amitié  avec  un  seigneur,  qui  lui  con- 
seilla vivement  de  faire  un  voyage  en  Lombardie  pour  oublier  ses  tribula- 
tions et  étudier  les  œuvres  des  Carrache  et  du  Corrège,  conseil  qu’il  suivit. 
Le  travail  développa  son  idéal.  Sa  manière  s’élargit.  En  lui  germa  le  désir 
d’amples  compositions.  De  retour  à Rome,  heureusement  les  commandes 
l’assaillirent  : il  peignit,  pour  l’église  San-Lorenzo  in  Lucina,  Le  Miracle  de 
Saint-Antoine  de  Padoue;  pour  le  pape  Alexandre  VII,  dans  sa  galerie  de  Monte 
Cavaleo,  l’histoire  de  Moïse  frappant  le  rocher;  pour  ce  même  pape,  dans  une 
chapelle  voisine  de  sa  chambre  à coucher,  au  Vatican,  des  fresques;  et,  dans 
deux  tableaux  en  forme  de  frise,  au  palais  Raggi,  la  rue  del  Corso  où  se 
déroulent  les  cortèges  carnavalesques  de  Rome. 

On  conçoit  aisément  que  des  travaux  aussi  importants,  faits  pour  des 
hommes  jouissant  d’une  notoriété  et  d’une  influence  énormes,  devaient  fatale- 
ment attirer  l’attention  sur  le  maître  flamand.  Il  advint  donc  que  le  duc  de 
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Savoie,  Charles-Emmanuel  pressa  Jean  Miel  de  le  rejoindre  à Turin,  ce  qu’il 
fit  volontiers,  en  i65g.  Là,  une  réception  des  plus  gracieuses  l’attendait 
et  aussi  des  ouvrages  dignes  de  son  talent.  « Il  imagina  pour  le  souverain, 
assure  Lanzi,  quelques  tableaux  représentant,  au  milieu  des  dieux  du  paga- 
nisme, des  hommes  glorieux  pour  la  maison  royale.  » Cet  éloge,  courtisa- 
nesque  et  artistique  également,  plut  par  sa  délicatesse  et  sa  beauté.  On  confia 
à Jean  Miel,  aussitôt,  le  soin  de  décorer  une  maison  de  chasse,  la  « Vénerie 
royale  ».  Les  sujets  qu’il  pouvait  y traiter,  en  rapport  avec  ses  tableaux  de 


DAVID  RYCKAERT  III.  — UNE  KERMESSE  (MUSÉE  DE  VIENNE). 


genre  et  d’animaux,  exécutés  naguère  avant  son  séjour  en  Lombardie,  le  sédui- 
sirent, et  une  suite  de  panneaux  ornaient  quelque  temps  après  la  propriété  de 
Charles-Emmanuel.  C’était  des  Rendez-vous  de  chasse,  avec  un  grouillement  de 
figures  minuscules,  Le  Départ  des  chasseurs,  avec  les  écuyers,  les  fauconniers, 
les  valets  et  leurs  meutes,  L’Aller  au  bois,  Le  Laisser-courre , animés  par  des 
fauves  traqués,  dans  des  paysages  décoratifs  ; tant  et  si  bien  qu’un  graveur 
reproduisit  ces  peintures,  sous  les  auspices  de  la  cour  de  Turin,  dans  un 
ouvrage  ayant  pour  titre  : V eneria  desegnata  e descntta  dal  conte  Amedco  di 
C astellamonti . 

Mais,  l’artiste,  lui-même,  était  graveur;  Bartsch  a décrit  toutes  ses  eaux- 
fortes,  notamment  : Le  Berger,  La  Vieille,  L’Épine  dans  la  plante  du  pied, 
L’ Assomption  et  Ganymède  enlevée  par  Jupiter  ; et  il  convient  de  remarquer  que 
ces  preuves  de  son  talent  ne  sont  pas  moins  recherchées  que  ses  petits 
tableaux.  « Cependant,  le  peintre-graveur  me  semble,  a écrit  M.  Charles 
Blanc,  dans  les  premières  pièces  qui  composent  son  œuvre,  inférieur  à Pierre 
Van  Laar.  Comparée  à celle  du  maître  hollandais,  sa  pointe  manque  de 
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légèreté  et  de  vigueur.  Le  clair-obscur  en  est  toutefois  bien  entendu,  c’est- 
à-dire  que  les  objets  s’enlèvent  heureusement  les  uns  sur  les  autres.  Mais  là 
où  jean  Miel  a manié  la  pointe  en  maître,  c’est  dans  les  eaux-fortes  qu’il 
composa  pour  le  livre  intitulé  : Fabianœ  Stradœ,  de  bello  belgico  décades  dnœ. 
Ces  estampes,  au  nombre  de  trois,  sont  des  chefs-d’œuvre  de  gravure  à l’eau- 
forte.  Elles  représentent,  la  première,  Le  Siège  de  Maestricht  par  Alexandre 

de  Parme,  en  iS-jg;  la  seconde,  La  Prise  de  Maestricht; 
la  troisième,  La  Prise  de  Boom  par  le  prince  de  Chimay, 
en  1S88.  » 

A cette  époque,  en  Flandre,  ou  peu  auparavant, 
d’autres  artistes  se  montraient  ou  s’étaient  révélés  amou- 
reux des  vastes  compositions,  par  exemple  Denis  Van 
Alsloot,  Antoine  Sallaert  et  Gilles  ou  Egide  Van  Til- 
borgh,  Tilburg,  Tilborg  ou  Tilborch,  et  leurs  tableaux 
sont  vraiment  curieux.  Tantôt  c’est  La  Procession  de 
Sainte-Gudule  défilant  sur  la  place  de  l’hôtel  de  ville  de 
Bruxelles,  peinte  en  plusieurs  panneaux,  par  Denis  Van  Alsloot,  ou  bien  La 
Procession  des  pucelles  du  Sablon,  soit  encore  quelque  fait  historique  commémoré 
avec  un  luxe  inouï  de  personnages,  tel  L’Infante  Isabelle  abattant  l’oiseau  au 
tir  du  Grand  Serment  de  Bruxelles,  le  16  mai  161S,  toiles  dues  au  pinceau 
d’Antoine  Sallaert.  A vrai  dire,  ces  pages  ont  une  aussi  grande  valeur  archéo- 
logique qu’artistique,  mais  n’importe  ! Elles  méritent  d’arrêter  l’attention,  car 
non  seulement  elles  donnent  la  physionomie. du  vieux  Bruxelles,  où  s’agite  une 
foule  de  gens  comme  dans  la  superbe  toile  de  Gilles  Van  Tilborgh,  attri- 
buée par  d’aucuns  à François  Duchastel,  et  intitulée  : Les  Princes  de  Ligne,  de 
Chimay,  de  Rubempré,  de  la  Tour  et  Taxis  et  le  duc  d’Arenberg  sortant,  à cheval  et 
en  costume  de  chevalier  de  la  Toison  d’Or,  du  palais  des  ducs  de  Brabant,  à Bruxelles, 
mais  elles  accusent  aussi  un  talent  très  réel  chez  des  auteurs,  séduits  avant 
tout  par  le  spectacle  de  mœurs  locales  qu’on  retrouve  encore,  de  nos  jours, 
dans  l’organisation  des  innombrables  sociétés,  essentiellement  bruxelloises, 
syndicales,  mutualistes  ou  ayant  pour  objet  les  jeux  les  plus  divers.  Et  à ce 
propos,  elle  ne  manque  pas  de  piquant  cette  constatation  que,  justement, 
Denis  Van  Alsloot,  Antoine  Sallaert  et  Gilles  Van  'Tilborgh  étaient,  sinon 
d’origine  brabançonne,  du  moins  habitants  de  la  capitale  des  Pays-Bas  espa- 
gnols, et  que,  dans  aucun  centre  d’art  en  Belgique,  il  n’y  eut  des  peintres 
historiographes,  comprenant  à leur  manière  la  narration  des  faits. 

Denis  Van  Alsloot  dut  naître  dans  la  seconde  moitié 
du  xvie  siècle,  car,  au  commencement  du  xvne,  il  avait 
un  certain  renom  et  recevait  des  élèves,  François  de 
Sainctsoule,  Jean  Van  Eyck,  Pierre  Van  der  Borcht  et 
Guillaume  De  Moye.  A partir  de  i5g9  ou  1600,  il  fut 
attaché  au  service  des  archiducs  Albert  et  Isabelle  ; en 
effet,  il  affichait  ce  titre,  qu’il  partageait  notamment  avec 
Henri  De  Clerck,  Jacques  Franquart,  Otto  Vœnius  et 
Pierre-Paul  Rubens. 

On  suppose  que  le  père  de  notre  artiste,  nommé 
Denys,  avait  vu  le  jour  à l’étranger;  il  fut  reçu  comme 
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citoyen  de  Bruxelles  en  i55o.  Quoiqu’il  en  soit,  il  décéda  vers  1626;  la  preuve 
s’en  trouve  dans  ce  fait  que  l’archiduchesse  Isabelle  acheta  pour  seize  cents 
livres  d’Eléonore  Cousins,  nièce  de  Denis  Van  Alsloot,  deux  tableaux  que 
celui-ci  lui  avait  légués  par  testament,  pour  constituer  la  dot  nécessaire  à sa 
réception  au  couvent  de  Jéricho. 

Ces  tableaux,  qui  se  trouvent  actuellement  au  musée  de  Bruxelles, 
ornaient  autrefois  la  salle  à manger  du  château  de  Tervueren,  résidence 
archiducale  et  cela  au  temps  où  Mensart,  qui  les  désigne  comme  œuvres 
d’Antoine  Sallaert,  publia  son  livre,  c’est-à-dire  l’an  1763.  Il  en  existe  des 
copies  signées  et  datées,  de  1616, 
au  musée  de  Madrid.  Cette  galerie 
possède  deux  autres  tableaux  du 
maître,  représentant  un  seul  sujet, 
divisé  en  fragments  : La  Parade  des 
métiers  et  celle  des  corporations  mili- 
taires de  Bruxelles,  sur  la  Grand’ Place 
de  cette  ville.  D’après  M.  Pinchart, 
on  devrait  lui  attribuer  encore  deux 
tableaux,  toujours  de  la  même  col- 
lection, qui  auraient  été  étoffés  par 
Henri  De  Clerck  : un  vaste  paysage, 
un  coin  de  forêt,  ponctué  d’un  lac  au 
bord  duquel  se  tiennent  des  chas- 
seurs, dont  quelques-uns  tirent  sui- 
des canards,  et  un  Carnaval  sur  la 
glace.  Il  est  de  fait,  qu’au  Belvédère 
de  Vienne,  on  admire  une  forêt  avec 
une  vue  d’un  couvent  et  Procris  à terre,  tirant  la  flèche  de  la  poitrine  de 
Céphale,  tableau  dû  à la  collaboration  des  deux  artistes,  et  que  M.  Waagen 
a formulé,  en  parlant  de  Denis  Van  Alsloot,  cette  phrase  qui  corrobore  les 
suppositions  de  M.  Pinchart  : « Le  maître,  qu’on  rencontre  fort  rarement, 
occupe  parmi  les  anciens  maîtres  du  paysage,  une  place  très  remarquable.  Il 
a un  sentiment  de  la  nature  très  pur,  un  coloris  chaud  et  fort  et  beaucoup 
de  liberté  dans  le  feuillage  des  arbres.  » Faut-il  conclure  de  là  qu’il  convienne 
de  lui  attribuer  un  paysage  d’hiver  avec  la  fuite  en  Egypte  de  la  Sainte- 
Famille,  conservé  à Pommersfelden,  et  un  petit  hiver  agrémenté  d’un  moulin 
à eau,  qui  se  trouve  dans  la  galerie  Liechstenstein  à Vienne?  C’est  possible, 
mais  du  coup  on  affirmerait  quasiment  que  les  personnages  rôdant  à travers 
les  vues  de  villes,  qu’on  voit  dans  les  musées  de  Bruxelles  et  de  Madrid,  n’ont 
pas  été  peints  par  Denis  Van  Alsloot.  11  est  vrai  qu’on  estime  que  deux  pro- 
cessions de  notre  collection  nationale,  rappelant  les  peintures  du  peintre  des 
archiducs,  sont  d’Antoine  Sallaert,  chose  que  nous  ne  prétendons  pas;  mais 
ne  pourrait-on  les  restituer  à Denis  Van  Alsloot  et  à un  collaborateur  à 
déterminer,  par  exemple  Henri  de  Clerck? 

A d’autres  le  soin  de  trancher  la  question,  pourtant  il  est  incontestable 
que  le  tableau  d’Antoine  Sallaert,  L’ Allégorie  de  la  passion  du  Christ,  qui  se 
trouve  à Bruxelles,  et  où  se  remarque  une  influence  énorme  de  l’école 
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rubenienne,  n’a  aucun  rapport  avec  L’Infante  Isabelle  abattant  l’oiseau  au  tir  du 
Grand-Serment  et  La  Procession  des  pucelles  du  Sablon.  Oh  ! nous  le  savons, 
Antoine  Sallaert,  né  à Bruxelles  vers  i5go  et  mort  on  ne  dit  en  quelle  année, 
en  tout  cas  après  1648,  fut  d’abord  élève  chez  Michel  de  Bordeau  ou  de 
Bourdeaux,  appelé  aussi  Bordux,  qui  enseigna  la  peinture  à Philippe  de 
Champaigne;  il  ne  devint  que  plus  tard  l’ami  de  Rubens,  dont  il  fut  le  colla- 
borateur à Anvers;  et  l’aspect  moderne  de  son  chef-d’œuvre  n’est  pas  une 
preuve  absolue  à l’appui  de  notre  thèse.  Aussi  n’écrivons-nous  ici  simplement 
que  nos  doutes  et  nos  suppositions. 

D’ailleurs,  le  doute  est  souvent  autorisé  lorsqu’il  s’agit  de  maîtres  anciens. 
Le  champ  des  investigations  ou  celui  des  hypothèses  est  ouvert,  notamment  à 
ceux  qui  s’occupent  des  Neefs,  qui  signaient  aussi  Neeffs,  Neefts  et  Nefs,  car 
les  biographes  ont  rapporté  de  vagues  détails  sur  eux,  sur  Pierre  le  Vieux  et 
Pierre  le  Jeune.  On  estime,  toutefois,  que  le  premier  naquit  à Anvers  vers 
1570  et  mourut  vers  i65i,  sans  qu’on  en  soit  sûr.  En  effet,  il  fut  élève  d’Henri 
Van  Steenwyck  le  Vieux,  un  peintre  hollandais  d’intérieurs  d’églises,  comme 
Guillaume  Van  Ehrenberg,  Antoine  Ghering  et  Jean  Van  Meunincxhove,  et  il 
se  pourrait  que  lui-même  appartînt  à cette  nationalité.  Sa  vie,  on  le  sait, 
s’écoula  dans  la  misère;  il  ne  put  payer  ses  droits  de  réception  dans  la  gilde 
des  peintres.  On  rapporte  encore  qu’il  forma  le  talent  d’un  disciple,  Lauwereys 
Decater.  Fut-ce  par  charité  que  celui-ci  accepta  ses  leçons  et  que  les  Teniers, 
les  Bruegnel  et  les  Van  Thulden  étoffèrent  ses  admirables  intérieurs  de  basi- 
liques, collaboration  dont  ils  gratifièrent  également  Henri  Van  Steenwyck  le 
Jeune  ? A moins  de  preuves  certaines,  il  serait  audacieux  d’opiner  dans  le  sens 
contraire.  La  visite  des  musées  témoigne,  cependant,  de  ce  fait  que  les  deux 
Neefs,  le  père  et  le  fils,  ont  produit  énormément  de  belles  peintures  et  qu’il 
y eut  encore  un  peintre  du  nom  de  Louis  Neefs,  probablement  un  de  leurs 
parents.  Mais  cette  pénurie  de  détails  ne  nuit  pas  à la  gloire  de  ces  artistes 
qui  furent  malheureux  : la  plupart  de  leurs  œuvres  sont  des  chefs-d’œuvre 
d’exécution  précise  ! 
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FRANÇOIS  SNYDERS  LE  VIEUX 

JEAN  FYT, 

ADRIEN  VAN  UTRECHT  ET  DANIEL  SEGHERS 

Si  les  toiles  de  Jacques  Jordaens  font  songer  à Rabelais  et  si  les 
peintures  des  de  Champaigne  font  penser  à Pascal,  les  pages 
maîtresses  de  François  Snyders  le  Vieux  évoquent  le  souvenir 
des  gentilshommes  du  xvie  et  du  xvne  siècle,  qui  chassaient, 
faisaient  bonne  chère,  se  livraient  à de  joyeuses  folies,  élevaient 
des  chiens,  les  dressaient,  étudiaient  les  habitudes,  les  mœurs  des  « hostes 
des  forests  »,  et  elles  remettent  de  plus  en  mémoire  la  physionomie  de  Jacques 
du  Fouilloux,  dont  parle  un  livre  fort  curieux,  Le  Moyen  de  parvenir,  publié 
en  1610  par  Beroalde  de  Yerville.  « Et  ferais  de  nécessité  vertu,  dit  l’auteur, 
comme  le  sieur  du  Fouilloux,  qui  berça  sa  femme.  Elle  étoit  mauvaise, 
grondoit  quand  il  venoit  compagnie,  rechignoit  perpétuellement,  et  lui  don- 
noit  tant  et  tant  de  tourment,  qu’il  ne  savoit  où  se  mettre.  A la  fin,  il  s’avisa 
d’un  bon  expédient.  Il  fit  faire  un  berceau  assez  grand  pour  la  mettre  et  le  fit 
porter  en  sa  maison  avec  tout  l’attelage;  amena  aussi  un  prêtre,  un  greffier  et 
quelques  siens  amis,  avec  quatre  crocheteurs  et  six  vezoux.  Etant  entré,  il 
dit  à sa  femme  : « Ça,  ma  mie,  faites-nous  bonne  chère?  — Allez,  dit-elle, 
» de  par  le  diable,  faire  votre  bonne  chère  d’où  vous  venez!  Vous  ne  servez  qu’à 
» mettre  tout  sens  dessus  dessous.  » Adonc,  il  se  mit  en  colère;  au  moins  le 
feignit;  et  il  la  fit  prendre  toute  brandie,  lier  et  emmailloter,  et  coucher  dans 
ce  berceau;  puis  commanda  aux  portefaix  de  faire  leur  devoir  de  bien  bercer; 
ce  qu’ils  firent...  » 

Il  iS 
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Pourtant,  si  nous  parlons  de  ce  hobereau,  c’est  surtout  parce  que  son 
ouvrage  La  Vénerie  parait  un  code  où  François  Snyders  le  Vieux  a puisé  ses 
inspirations.  En  fut-il  ainsi  vraiment?  La  chose  n’est  pas  improbable,  car  le 
travail  cynégétique  du  célèbre  Poitevin  était  en  singulier  honneur,  au  pays 
de  France  aussi  bien  qu’en  Flandre,  et  l’artiste  dut  s’intéresser  à ce  qui 
avait  été  écrit  de  son  temps,  sur  les  sujets  qu’il  peignait  de  préférence. 

Soit;  il  est  avéré  que,  dans  le  principe,  cet  élève  de  Brueghel  d’Enfer  et 
d’Henri  Van  Balen  le  Vieux,  né  à Anvers,  en  1579, 
reçu  franc-maître  en  1602,  traita,  après  son  voyage  de 
peu  de  durée  à Rome,  la  nature  morte  ; mais  il  n’est 
pas  moins  vrai  que,  de  retour  dans  sa  ville  natale, 
qu’il  ne  quitta  d’ailleurs  plus  et  où  il  mourut  en  1657, 
François  Snyders,  ou  Sneyders  le  Vieux  fut  influencé 
par  l’esthétique  de  son  ami  Pierre-Paul  Rubens,  dont 
les  recherches  d’expressions  excessives  et  de  mouve- 
ments surhumains  le  séduisirent.  Abandonnant  alors 
ses  motifs  ordinaires  de  volailles,  de  poissons  et  de 
gibier  morts  : les  perdreaux,  les  bécassines,  les  coqs 
d’Inde,  les  lièvres,  les  tétras,  les  gélinottes,  les  hures  de  sanglier,  les  oies,  les 
cygnes,  les  chevreuils,  les  paons,  les  homards,  les  poules,  les  daims,  les 
morceaux  de  viande,  les  perroquets,  les  phoques,  les  hippopotames,  les 
hérons,  les  ours,  les  chats,  les  lions,  les  limiers;  aussi  ses  études  de  légumes 
et  de  fruits  : les  melons,  les  raisins,  les  artichauts,  les  pêches,  les  brugnons, 
les  pommes,  les  asperges,  les  cantaloups,  les  fraises,  les  oranges,  les  prunes, 
les  choux,  les  oignons,  les  cardons,  les  poires;  il  aborda  résolument  les  sujets 
de  chasse  où  il  triompha  au  point  que,  dans  ce  genre  spécial,  il  ne  resta  pas 
inférieur  au  prince  des  peintres,  qui  aimait  à utiliser  ses  aptitudes  pour  étoffer 
certaines  parties  de  ses  tableaux  et  ne  dédaignait  pas  de  collaborer  aux  siens, 
tant  l’animalier  comprenait  la  puissance  du  coloris  et  concevait  l’énergie  de 
l’exécution. 

On  raconte  que  Philippe  III,  roi  d’Espagne,  qui  était  alors  dans  les  Pays- 
Bas,  où  il  venait  sans  doute  de  conclure  la  trêve  avec  les  Provinces-Unies, 
ayant  vu  des  tableaux  du  maître,  en  fut  si  content  qu’il  voulut  posséder 
plusieurs  peintures  de  sa  main,  représentant  des  chasses  et  des  batailles.  Et 
le  monarque  n’avait  pas  tort  ; ses  chasses  sont  exécutées  avec  une  fougue 
étourdissante.  Ce  sont  de  véritables  mêlées  où  les  rôles  sont  remplis  par  des 
cerfs,  des  loups,  des  ours,  des  sangliers.  On  l’a  constaté  par  ailleurs,  la  vie 
extraordinaire  que  Rubens  mettait  dans  ses  figures  d’hommes 
et  de  femmes,  Snyders  a su  la  faire  palpiter  dans  ses  ani- 
maux. Leurs  yeux  étincellent,  leurs  naseaux  respirent,  leur 
mâchoire  écume,  leur  gueule  ouverte  est  tout  humide  de 
sang;  et,  quand  il  représente  des  chiens  furieux  qui  se  ruent 
sur  un  sanglier,  lui  déchirent  les  flancs,  le  mordent  aux 
oreilles,  laissant  plusieurs  d’entre  eux  éventrés  sur  le  terrain, 
on  croit  entendre  toutes  les  notes  de  leurs  aboiements,  leurs 
cris  aigus  de  joie  ou  de  douleur,  le  grognement  de  la  bête  et 
le  son  du  cor! 
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Certes,  ils  furent  nombreux  en  Flandre,  les  peintres  de  natures  mortes, 
au  xvne  siècle.  A la  suite  de  François  Snyders  le  Vieux,  de  Jean  Fyt,  d’Adrien 
Van  Utrecht  et  de  Daniel  Seghers,  qui  ne  range  Pierre  Gysels,  Anne,  Fran- 
çoise et  Marie-Thérèse  van  Thielen,  les  filles  de  Jean-Philippe  et  les  émules 
de  Clara  et  de  Catherine  Peeters  ; Adrien  Gryef,  François  Cuyck  van 
Mierhop,  presque  le  rival  de  François  Snyders  le  Vieux;  les  élèves  de  ce 
dernier  : Jean  Roos,  Van  Bouck,  surnommé  Van  Boucle  et  Nicolas  Bernaerd, 
dit  Nicasius,  sans  compter  Pierre  Boel,  doué  d’autant  de  talent  que  Jean 
Fyt  et  auquel  on  attribue  Un  Combat  d'aigles,  du  musée  d’Anvers;  son  fils 
Jean-Baptiste,  Gaspard  Verbruggen,  Henri  Van  Avercamp,  Jacques  Van  Es 
ou  Van  Essen,  David  De  Coninck,  Christophe  Puitlink,  Pierre 
De  Ring  et  Pierre  Van  Willengen?  Mais  aucun  de  ceux-là,  qui  ont 
pratiqué  un  genre  inférieur  de  l’art,  n’a  atteint,  nous  le  répétons, 
le  suprême  dramatique  comme  le  maître 
qui  nous  occupe  : ses  pages  merveilleuses 
sont  dignes  de  la  Renaissance  flamande, 
l’âge  héroïque  dans  les  fastes  de  notre  école 
nationale!  Car,  lorsqu’on  voit  ses  chasses 
mouvementées,  on  admire  une  tragédie 
qui  se  déroule  âpre,  stupéfiante,  dévoilant 
toutes  les  passions  : la  haine,  la  vengeance, 
l’envie,  la  colère,  la  crainte,  l’espérance,  la 
terreur;  un  poème  terrible  narrant  toutes 
les  souffrances,  toutes  les  douleurs,  toutes 
les  angoisses,  tous  les  combats  de  l’âme 
dénoués  enfin  par  la  malemort  ! 

Non,  l’exégèse  de  la  vie,  du  mouve- 
ment, n’appartint  pas  en  propre  à Pierre- 
Paul  Rubens;  François  Snyders  le  Vieux  a pu  rivaliser  avec  lui  et,  parfois, 
Jean  Fyt  également.  En  effet,  si  le  premier  fut  influencé  par  le  chef  de  l’école 
anversoise,  le  second  s’évertua  toujours  à scruter  les  secrets  de  la  nature;  et 
où  trouverait-on  mieux  les  prodromes  de  l’art  pictural  que  dans  une  commu- 
nion absolue  avec  l’objectivité?  C’est  dire  que  l’élève  du  peintre  obscur,  Jean 
Van  den  Berch,  né  à Anvers,  en  160g,  et  décédé  sur  les  bords  de  l’Escaut, 
en  1661,  ne  s’inspira  guère  des  préceptes  en  honneur  à Rome  où  il  séjourna 
longtemps,  selon  toute  probabilité,  car  son  retour  en  Flandre  n’est  constaté 
que  onze  ans  avant  sa  mort,  par  une  inscription  des  registres  de  l’association 
des  romanistes  et  par  son  mariage,  à l’âge  de  quarante-quatre  ans,  avec 
Jeanne  Van  den  Zande.  Comme  Snyders,  qui  fut  séduit  tout  d’abord  par  des 
sujets  tranquilles  : les  natures  mortes,  l’imagination  des  animaux  entrant  dans 
l’arche  ou  la  vie  supposée  de  ceux  qui  résidèrent  au  Paradis  terrestre  ; il  a 
peint  des  scènes  où  il  a dévoilé  sa  science  anatomique,  ses  connaissances 
de  la  bête  sans  renforts  de  gestes  excessifs.  Mais,  toujours  comme  celle  de 
son  aîné,  sa  maîtrise  fut  indiscutable  surtout  dans  ses  chasses  aux  chevreuils, 
aux  ours,  aux  sangliers,  aux  hérons,  aux  lions  et  autres  animaux  « bosque- 
resques  et  sauvages  »,  pour  nous  servir  de  l’expression  exquise  des  veneurs 
de  son  temps. 
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Oh!  les  qualités  que  recèlent  les  conceptions  de  François  Snyders  le 
Vieux  et  de  Jean  Fyt  ! Qui  a mieux' peint  l’aspect  des  viandis,  du  lit  d’un 
cerf,  de  la  bauge  d’un  sanglier;  les  voies  et  les  routes,  sillonnées  par  des 
hardes  de  bêtes  fauves  ou  des  compagnies  de  bêtes  noires;  leur  vie  au  prin- 
temps, lorsque  les  cerfs  ont  la  tête  molle  et  en  sang  et  lorsque  les  solitaires 
s’embûchent  et  font  de  grandes  fosses  pour  découvrir  la  racine  des  fougères  ; 
leur  existence  en  hiver,  quand  les  uns  ont  la  tête  dure  et  quand  les  autres 
prennent  le  vent  de  toutes  parts?  Et  la  psychologie  des  rangiers  portant 
jusqu’à  quatre-vingts  cors,  et  celle  des  daims  superbement  casqués  cl’élé- 
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gantes  ramures,  et  celle  des  chevreuils  mignonnement  corsetés  de  velours 
roux,  sans  compter  celle  de  l’ours,  des  loutres  et  des  chiens;  qui,  nous  vous  le 
demandons,  a mieux  exprimé  leurs  habitudes?  Néanmoins,  ce  sont  ces  der- 
niers animaux,  réunis  en  équipages  de  chasse  ou  découplés,  s’inquiétant  de 
la  sonnerie  du  gresle  après  l’hallali , au  moment  où,  d’instinct,  ils  se  lancent 
encore  sur  les  traces  des  ours  et  des  sangliers,  peut-être  sur  les  abattures 
d’autres  cerfs,  qui  dominent  dans  leurs  œuvres,  comme  les  meutes  menaient 
le  train,  d’ailleurs,  en  réalité.  Voici  les  chiens  de  haut  nez  et  de  longue  haleine, 
les  chiens  courants,  les  chiens  fauves,  les  chiens  blancs,  dits  « Baux  »,  les 
chiens  noirs  « de  sainct  Hubert  en  Ardenne  »,  les  belles  « lyces  pour  porter 
chiens  »,  mêlés  par  le  lâcher  des  relais,  sait-on  à quelles  espèces  de  chiens? 
Aux  chiens  danois  tachetés  ayant  les  narines  bien  fendues,  aux  chiens  de 
Barban  ayant  le  râble  épais,  aux  chiens  d’Espagne  ayant  la  tête  grosse,  aux 
bassets  ayant  les  jambes  courtes,  voire  aux  mâtins!  Et  c’est  à peine  si  les 
veneurs,  les  piqueurs  et  les  valets  remplissent  un  rôle  secondaire  dans  les 
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scènes  poignantes  où  l’animalité  joue  les  rôles  prépondérants,  scènes  gravées 
aussi  à l’eau-forte  d’une  façon  remarquable  par  les  deux  maîtres. 

Pourtant,  des  critiques  raffinés,  par  exemple  le  peintre  anglais,  Joshua 
Reynolds,  n’ont  guère  saisi  cet  art  viril.  N’est-ce  pas  lui  qui  a formulé  cette 
appréciation  curieuse  : « Il  existe  du  gibier,  des  chasses  au  sanglier  et  au  cerf 
par  Snyders,  De  Vos,  Fyt  et  Weenix;  c’est  Weenix  qui  est  le  meilleur  »?  Du 
reste,  quelle  que  soit  l’admiration  que  l’on  nourrisse  pour  la  geste  artiale  de 
François  Snyders  le  Vieux  et  celle  de  Jean  Fyt,  les  toiles  de  certains  peintres 
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de  natures  mortes,  notamment  de  Jean-Baptiste  Weenix,  d’Adrien  Van 
Utrecht  et  de  Daniel  Seghers,  sont  estimables  aussi.  En  voulez-vous  la 
preuve?  Nombre  de  tableaux  peints  par  le  second  de  ces  artistes,  né  à Anvers 
en  i5gg  et  décédé  en  i652,  sont  attribués  à Snyders  le  Vieux,  à Fyt  et  à 
Flondecoeter  ; ce  détail  en  dit  les  mérites  suffisants,  aussi  bien  que  cette  autre 
constatation  : Rubens,  Jordaens  et  Teniers  le  Jeune  furent  souvent  ses  colla- 
borateurs. 

C’est  que  l’élève  d’Herman  De  Ryt,  reçu  maître  en  1025  ; qu’Adrien  Van 
Utrecht,  qui  voyagea,  dit-on,  beaucoup  à l’étranger,  quoique  des  historiens 
prétendent  qu’il  ne  quitta  jamais  Anvers,  réussit  admirablement  la  peinture 
des  homards,  des  crabes,  des  maquereaux,  des  aloses,  des  saumons,  des 
pâtés,  des  jambons,  des  poulets,  des  brochettes  de  petits  oiseaux,  des  raisins, 
des  citrons,  des  pêches,  des  abricots,  des  artichauts,  des  paniers,  des  ton- 
neaux, des  chaudrons,  des  terrines,  des  plats  et  vases  ciselés,  des  verres,  des 
armes  de  chasse;  également  des  animaux  tels  que  les  épagneuls,  les  singes, 
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les  chats  et  les  chiens,  sans  compter  qu’il  aborda  des  sujets  plus  élevés  où  la 
figure  est  primordiale  : on  connaît  de  lui  une  toile  commémorative  de  l’entrée 
à Anvers,  en  i635,  de  Ferdinand  d’Autriche,  appelée  : L’Arrivée  du  cardinal 
infant  à Anvers.  Et  n’est-il  pas  curieux  de  constater  que  cet  artiste,  séduit  en 
somme  par  des  motifs  peu  esthétiques,  était  poète  et  avait  épousé  le  5 sep- 
tembre 1627  ou  162g,  Catherine  ou  Constance,  fille  du  peintre  et  poète, 
Guillaume  Van  Nieulant,  dont  il  eut  douze  enfants?  N’est-il  pas  intéressant 

encore  de  remarquer  que  ce  maître,  sur  qui  l’idéal 
rubenien  n’eut  aucune  prise,  travailla  pour  l’empereur, 
le  roi  d’Espagne,  la  famille  d’Orange  et  nombre  de 
seigneurs,  et  que  sa  réputation,  fort  considérable,  a été 
amoindrie  de  beaucoup  par  le  temps?  Car  notez  les 
louanges  d’un  de  ses  biographes,  reflétant  les  opinions 
courantes  à son  époque  : « Adrien  Van  Utrecht,  dit-il, 
est  un  maître  fameux  par  son  talent  naturel  à peindre 
les  fruits,  les  animaux  morts  et  vivants,  mais  surtout 
chiens,  d apres  une  eau-forte  }es  p0uies  ies  coqs  d’Inde  et  autres  volatiles.  Aussi  la 

gloire  a-t-elle  voulu  le  classer  parmi  les  hommes  immor- 
tels, et  ses  ouvrages  ornent-ils  les  palais  des  plus  grands  souverains.  Il  a 
d’ailleurs  voyagé  en  France,  en  Provence,  en  Italie  et  en  Allemagne,  où  il  a 
partout  laissé  des  tableaux  qui  l’honorent  à jamais,  qui  prouvent  combien  la 
nature  l’avait  généreusement  traité,  lui  donnant  à la  fois  la  beauté  du  corps 
et  une  prédisposition  à peindre  avec  une  telle  suavité,  que  les  rois  et  les 
princes  ont  témoigné  pour  lui  de  l’estime  et  de  l’admiration.  » Et  de  fait,  le 
génie  réaliste  des  Flamands,  qui  s’accommodait  aussi  bien  de  la  peinture  du 
portrait  que  de  la  représentation  de  la  nature  morte,  est  exposé  dans  les 
toiles  du  maître  obsédé,  croirait-on  volontiers,  par  l’aspect  décoratif  des 
choses,  tandis  que  son  contemporain,  Daniel  Seghers  en  voyait  plutôt  le  côté 
intime,  comme  les  artistes  hollandais.  Une  simple  phrase  résume  heureuse- 
ment le  caractère  de  cet  homme  qui  fut  sans  ambition  ni  orgueil  : « Une 
prière  le  matin  et  le  soir,  la  culture  des  fleurs  dans  le  jardin  de  la  maison,  un 
aveugle  dévoùment  pour  les  intérêts  de  son  ordre,  une  infatigable  ardeur  au 
travail,  tels  étaient,  assure  un  historien,  les  éléments  dont  se  composait  la  vie 
calme  et  sérieuse  de  Daniel  Seghers.  » Mais  ce  caractère  spécial,  né  d’habi- 
tudes monacales,  pourrait  surprendre  ceux  qui  ignorent  que  l’artiste  était 
affilié  à la  Compagnie  de  Jésus.  Cependant,  il  est  bien  en  rapport  avec  les 
règles  des  jésuites  qui  veulent  avant  tout,  chez  leurs  religieux,  l’abdication 
du  moi,  en  vertu  du  principe  qu’ils  admettent  assurément  : « Perinde  ac 
cadaver  ! » Rien  d’étonnant  dès  lors  que  le  moine  considérât  comme  un  devoir 
la  soumission  et  qu’il  mit  au  service  de  la  communauté 
son  talent. 

On  dit  qu’en  i6q3 , le  stathouder  de  Hollande, 

Frédéric- Henri,  prince  d’Orange,  désireux  de  posséder 
une  des  peintures  de  Daniel  Seghers,  envoya  vers  lui 
son  premier  peintre,  Thomas  Willeborts  avec  mission 
de  lui  rapporter  l’objet  de  ses  convoitises;  que  le  frère 
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un  splendide  bouquet;  et  que  c’était  de  bonne  politique,  puisque  Frédéric- 
Henri  lui  fit  remettre  des  joyaux,  entre  autres  un  chapelet  d’or  et  d’émail  et 
une  palette  et  douze  pinceaux,  également  en  or.  On  assure  en  outre  que,  flatté 
de  cette  distinction,  jugeant  aussi  qu’il  était  utile  de  conquérir  toutes  les 
bonnes  grâces  cl’un  grand  seigneur  protestant,  si  pas  pour  lui  du  moins  pour 
les  fils  de  Loyola,  peut-être  de  sa  propre  initiative  ou  par  obéissance  envers  ses 
supérieurs;  notre  artiste  peignit  alors,  à l’intention  de  la  princesse  d’Orange, 
un  vase  de  fleurs  auxquelles  se  mêlaient  comme  un  emblème  des  branches 
d’oranger,  portant  des  fleurs  et  des  fruits  verts.  On  affirme  ensuite  que,  dere- 
chef, cette  gracieuseté  fut  favorable  aux  jésuites,  puisque 
la  princesse  envoya  au  peintre  un  appui-main  en  or, 
émaillé  dans  toute  sa  longueur  et  surmonté  d’une  tête  de 
mort,  — d’autres  disent  un  crucifix  de  la  plus  grande 
richesse,  — et  qu’elle  prit  les  jésuites  sous  sa  protection 
en  ordonnant  aux  soldats  hollandais,  qui  poussaient 
parfois  jusqu’aux  portes  d’Anvers,  d’avoir  à r 
campagne  des  religieux,  nommée  « la  Rivière 
et  située  à Deurne.  Et,  comme  il  faut  tout  dire 
on  prétend  que,  justement  afriolés  par  tant 
succès,  les  supérieurs  de  Daniel  Seghers  trou 
vèrent  bon  encore  de  s’assurer  la  protection 
Frédéric-Guillaume,  marquis  de  Brandebourg 
beau-frère  du  stathouder  Frédéric-Henri;  qu’il: 
lui  envoyèrent  en  conséquence  un  tableau  re 
présentant  la  Vierge  au  milieu  d’une  guir 
de  fleurs  et  reçurent  en  retour  une  relique, 
de  saint  Laurent,  enchâssés  dans 
boîte  en  vermeil,  constellée  de  pierres 
qui  avait  été  conservée  jusque-là  dans 
ise,  fondée  par  un  des  ancêtres  du  prince  ; 
plus,  que  celui-ci  plaça  sous  sa  sauvegarde 
jésuites,  établis  dans  son  duché  de  Clèves.  antoine  van  dyck  et  jean  fyt.  — portrait  de  jeune  fille 

Quoi  qu’il  en  soit  après  tout  de  l’utilité  qui  (MUbEE  DAmLES)- 

résulta  des  aptitudes  de  Daniel  Seghers  au  profit  de  l’ordre  dont  il  faisait 
partie,  il  est  incontestable  que  ses  tableaux  sont  de  beaucoup  plus  aimables 
que  ceux  de  ses  émules,  peintres  de  fleurs,  vivant  à son  époque  : Chrétien 
Luyckx,  François  Ykens,  Georges  et  Jean  Van  Soon,  Nicolas  Van  Verendael, 

Jacques  Van  der  Borght,  N.  Wyns,  André  Bosman,  chanoine  et  chapelain 
d’Antoine  Triest,  évêque  de  Gand,  Pierre  Casteels , Guillaume  Gabron, 

N.  Van  Gelder,  Jean  et  Pierre  Gillemans,  Vautier  Gysaert,  Jean  Van  Hamen, 

Jacques  Van  Halsdonck,  N.  Kapuyns,  Corneille  Mahu,  Isaac  Wigans  et 
Alexandre  Coosemans,  dont  quelques-uns  furent  les  continuateurs  directs  de 
sa  manière.  En  effet,  sa  vie  durant,  après  avoir  terminé  des  études  prélimi-  . 
naires  d’abord  chez  son  frère,  Pierre,  puis  chez  Jean  Brueghel  de  Velours,  dès 
l’âge  de  vingt  et  un  ans,  — car  il  reçut  la  maîtrise  en  1611  et  naquit  en  i5go; 

— encore  après  avoir  approfondi  la  théologie  à Malines,  il  s’établit  au  couvent 
des  jésuites  à Anvers,  vécut  à Rome,  revint  à Anvers  et,  toujours,  se  préoccupa 
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de  la  peinture  des  fleurs.  Or,  n’est-il  pas  concevable  que  cette  assiduité  au 
travail  dût  augmenter  ses  dispositions  natives  et  développer  son  talent,  au 
point  que  Rubens,  S chut  et  d’autres  encore  trouvèrent  si  merveilleuse  sa 
maîtrise,  qu’ils  ne  dédaignèrent  pas  d’étoffer  de  figures  ses  ravissantes  compo- 
sitions florales?  Car,  chose  digne  de  remarque,  d’ordinaire  ses  tableaux, 
représentent  des  saintes  ou  des  saints,  entourés  de  guirlandes.  On  dirait, 
que  de  la  sorte,  Daniel  Seghers  voulût  proférer  des  actes  de  croyant,  prier  en 
même  temps  que  ses  illustres  collaborateurs.  Et  vraiment,  il  serait  aisé  de 
prouver  que  tel  était  le  vouloir  de  ces  artistes  du  xvne  siècle,  aussi  bons  catho- 
liques qu’excellents  peintres.  En  effet,  toutes  les  préoccupations  humaines 
étaient  orientées  alors  en  ce  sens;  les  jésuites  prétendaient  rendre  la  religion 
aimable,  l’augmenter  par  l’apparat  du  culte;  et  n’est-il  pas  vrai  que  la  plupart 
des  maîtres  étaient  de  leurs  amis,  et  qu’un  des  leurs,  plus  que  tous  les  autres, 
devait  prêcher  d’exemple?  Bien  mieux;  si  un  incendie  n’avait  détruit,  il  y a 
longtemps,  l’ancien  sanctuaire  des  membres  de  la  compagnie  de  Jésus,  décoré 
en  partie  par  Daniel  Seghers,  il  serait  donné  de  voir  un  merveilleux  édifice, 
digne  de  la  Renaissance  flamande.  Les  historiens  racontent  que  c’était  un 
bijou  né  de  l’imagination  fertile  du  moine,  augmentée  de  celle  des  célébrités 
du  pinceau,  ses  contemporains,  qui  avaient  collaboré  à l’œuvre  commune  des 
architectes  et  des  sculpteurs  les  plus  méritants.  Mais  hélas!  leurs  narrations 
ne  peuvent  qu’augmenter  nos  regrets  de  ce  qu’il  n’existe  plus. 

Donc,  à sa  mort,  survenue  en  1661,  Daniel  Seghers  légua  à la  postérité 
un  nombre  considérable  de  peintures  délicates,  agrémentées  presque  toujours 
de  quelques  figures  tracées  par  les  meilleurs  artistes  de  son  époque.  Des 
constellations  de  lis  blancs,  de  roses,  de  fleurs  d’oranger,  de  marguerites, 
d’anémones,  d’œillets,  de  crocus,  de  liserons,  de  jasmins,  de  pavots,  de  boules- 
de-neige,  de  muguets,  de  pivoines,  de  myosotis,  de  chèvrefeuilles,  de  renon- 
cules, de  tulipes,  de  jacinthes,  de  jonquilles,  de  pensées,  de  narcisses,  de 
coquelicots,  de  cheveux  de  Vénus  diamantent  ses  toiles.  Et  c’est  un  monde 
d’abeilles,  de  papillons,  de  libellules,  de  mouches,  de  sauterelles,  de  guêpes, 
de  bêtes  à Bon-Dieu,  un  monde  d’insectes,  de  coléoptères  et  de  scarabées  qui 
vaguent  tout  autour,  s’enivrant  de  leur  parfum,  s’éblouissant  de  leur  fraîcheur, 
s’humectant  de  leur  rosée,  avec  des  bruissements  d’ailes  joyeux! 


FRANÇOIS  SNYDERS  LE  VIEUX.  — NATURE  MORTE  (PINACOTHÈQUE  DE  MUNICH). 
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JACQUES  D’ARTHOIS.  — la  lisière  du  bois. 


PIERRE-PAUL  RUBENS.  — PAYSAGE  DE  FLANDRE,  D’APRÈS  UN  DESSIN  ORIGINAL  (MUSÉE  DU  LOUVRE). 


JACQUES  FOUQUIÈRES 

JEAN  WILDENS,  LUCAS  VAN  UDEN, 
JACQUES  D’ARTHOIS  & JEAN  SÏBERECHTS 

Génialement  doué,  le  maître  des  maîtres  flamands  du  xvne  siècle, 
Pierre- Paul  Rubens  fut  le  plus  puissant  paysagiste  de  l’école 
d’Anvers.  Il  a prouvé  péremptoirement  qu’il  comprenait,  mieux 
que  n’importe  qui,  les  spectacles  grandioses  de  la  nature.  De 
toute  son  intelligence  colossale,  il  domine  donc,  encore  en  ce 
genre,  ses  contemporains. 

Sans  doute;  les  lauriers  du  Titien  tentaient  notre  merveilleux  artiste. 
A son  exemple,  il  voulut  réaliser  l’alliance  intime  du  paysage  avec  la  figure 
humaine.  Mais  à l’encontre  de  son  prestigieux  devancier  italien,  il  se  borna 
le  plus  souvent  à jeter  sur  la  toile,  soit  de  simples  improvisations,  soit  des 
effets  à peine  entrevus.  Pourtant,  ces  peintures  surprenantes  affirment  un 
talent  absolu.  Elles  racontent  délicieusement  les  irisations  des  arcs-en-ciel, 
la  verdeur  des  prairies,  la  majesté  des  clairs  de  lune,  la  tristesse  des  ruines, 
le  murmure  des  ruisseaux,  et  cela  avec  un  sentiment  poétique  exquis.  Le 
voici  maintenant  tragique,  parfois  effrayant,  dans  des  créations  mouve- 
mentées : Le  Naufrage , L’Inondation  et  L’Approche  de  l’orage,  admirées  dans 
quelques  musées;  sans  aucune  rigueur  académique,  d’une  éloquence  sobre, 
dans  la  célèbre  page  du  palais  Pitti,  à Florence  : Ulysse  et  Nausicaa.  Et  n’est-il 
pas  vrai  que  ce  sont-là  des  modèles  inimitables,  des  drames  sublimes,  des 
aperceptions  spéciales,  révélant  les  colères  de  la  nature,  décelées  par  les 
T.  II.  19 
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éléments  furieux;  ou  bien  une  conception  personnelle,  associant  Théocrite  et 
Homère,  dans  cette  description  de  telle  ville  immense,  alanguie  sur  le  flanc 
de  rochers  gigantesques,  se  mirant  dans  l’azur  de  la  mer  de  Sicile? 

Donc,  les  prés  et  les  bois,  les  landes  et  les  montagnes,  l’eau  et  le  ciel  ont 
inspiré  à Pierre-Paul  Rubens  des  chefs-d’œuvre  où  l’humanité  se  meut,  vit, 
souffre,  jubile  et  meurt;  aussi  des  pages  où  les  acteurs 
en  scène  sont  des  fauves  et  des  animaux  domestiques, 
dignes  pendants  des  toiles  dues  au  talent  de  François 
Snyders  le  Vieux  que  le  maître  a égalé  toujours,  surpassé 
quelquefois.  Son  influence  partant  assujettit  ses  disciples, 
et,  en  général,  tous  les  artistes  de  son  époque.  Néan- 
moins, ce  serait  une  erreur  de  croire  que  cette  esthétique 
contradictoire  de  Partialité  d’antan  fut  adoptée  d’enthou- 
siasme par  tous.  Quelques-uns,  après  le  triomphe  du 
peintre  des  archiducs,  restèrent  assez  longtemps  fidèles 
aux  méthodes  anciennes,  se  souvenant  des  préceptes  édic- 
tés par  leurs  prédécesseurs.  Car,  si  Jacques  Fouquières, 
Jean  Wildens,  Lucas  Van  Uden,  Louis  De  Vadder  et 
Jacques  d’Arthois  semblent  avoir  préféré,  à certaines 
époques  de  leur  carrière,  l’ampleur  du  chef  de  l’école  à 
la  méticulosité,  nous  allions  dire  au  protestantisme  des 
romanistes  ; il  est  évident  qu’ Adrien  Van  Stalbent  ou 
Van  Stalbemt,  Pierre  Gysels,  Abraham  Govaerts  • — que 
l’on  estime  avec  quelque  raison  avoir  été  d’origine  hol- 
landaise, — Pierre  Van  Avont,  Isaac  Van  Osten  et 
Antoine  Mirou  s’inspirèrent  fortement  de  la  manière  de  Jean  Brueghel  de 
Velours.  Ensuite  Tobie  Verhaegt  forma  plusieurs  élèves,  continuateurs  des 
formules  précédentes,  notamment  Jacques  Backereel  et  Abraham  Matthyssens. 
Balthazar  Lauri  et  Antoine  De  Rooster  suivirent  les  traces  de  Paul  Bril. 
Corneille  Dubois  et  son  frère,  Edmond,  paysagiste  et  portraitiste,  deman- 
dèrent conseil  à Jacques  Ruisdael  le  Vieux.  D’autres,  enfin,  n’eurent  pas  une 
personnalité  déterminée,  ou  plutôt  n’adoptèrent  aucun  style  spécial,  prenant 
de-ci  de-là,  leurs  combinaisons  artistiques,  par  exemple  : Jean  Van  Amstel, 
Albert  Flamen,  Jean  Blom,  Ciersecke,  N.  Colins,  Jean  Faber,  Pierre  Van 
Halen,  Jacques  Van  der  Heyde,  Gilles  Nyts,  Antoine  D’Hooghe,  Philippe 
Immenraet,  Jean  Wolfaerts,  Prosper  Lankrink,  Henri  Van  Lint,  Robert 
De  Longé,  Mathieu  Van  Plattenberg,  dit  de  Plate-Mon- 
tagne,  Jean-Baptiste  Wans,  Nicolas  Rycke  ou  Ryckx, 
jean  Thielens,  les  Vorsterman,  Gaspard  De  Witte  le 
Vieux,  Gaspard  le  Jeune  et  Pierre  le  Jeune,  Jean  De 
Vriendt  et  Henri  Aertsens.  Et  il  est  avéré  pour  qui 
étudie  l’évolution  logique  de  l’art  flamand  que  deux 
tendances  principales  ont  dominé  les  paysagistes  en  ce 
temps,  l’une  découlée  de  l’intuition  artiale  de  Pierre-Paul 
Rubens,  l’autre  germée  de  l’idéal  des  maîtres  romanistes, 
Jean  Brueghel  de  Velours  et  Josse  De  Momper  le  Jeune. 
En  dernière  analyse,  c’est  dans  leurs  tableaux  qu’il 


JACQUES  FOUQUIÈRES.  — LA  CHASSE 
AUX  CANARDS, 

d’après  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 


JACQUES  FOUQUIÈRES.  — LE  CHARIOT, 
d’après  UNE  ANCIENNE  GRAVURE. 
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convient  de  chercher  la  genèse  de  l’esthétique  chère  à tous.  Par  exemple, 

Jacques  Fouquières,  né  à Anvers  en  i58o  et  mort  à Paris  en  i65g,  fut  tour 
à tour  hanté  par  les  procédés  des  uns  et  des  autres.  D’abord  ce  fut  son 
premier  professeur,  Josse  De  Momper  le  Jeune  qui  l’obséda,  puis  son  second 
maître,  Jean  Brueghel  de  Velours,  ensuite  son  troisième  initiateur  aux  secrets 
de  la  peinture,  Pierre-Paul  Rubens  en  personne.  Ses  ouvrages  de  jeunesse,  en 
effet,  portent  le  cachet  du  xvie  siècle  et  ses  œuvres  postérieures  marquent 
une  transition,  entre  l’art  de  Jean  Brueghel  de  Velours  et  celui  de  Nicolas 
Poussin,  entre  Paul  Bril  et  Claude  Lorrain,  natu- 
rellement à cause  de  l’influence  qu’eut  sur  le  déve- 
loppement de  sa  pensée  l’auteur  de  La  Descente  de 
croix,  dont  il  fut  le  collaborateur. 

M.  de  Piles  a appelé  Jacques  Fouquières  « le 
Titien  flamand  ».  En  vérité,  la  dénomination  est 
flatteuse!  Manque-t-elle  donc  de  justesse?  Non; 
car  l’artiste  anversois  prit,  après  1621,  une  place 
marquante  en  France,  où  l’avait  emmené,  pour 
qu’il  l’aidât  dans  les  décorations  de  la  galerie 
de  Médicis,  Pierre-Paul.  C’est  que,  avant  cette 
époque,  le  paysage  y était  regardé  comme  un 
simple  accessoire  : Claude  Lorrain  était  ignoré, 

La  Flire  et  Sébastien  Bourdon  n’étaient  que  des 
enfants  et  Nicolas  Poussin  ne  devint  un  grand 
paysagiste  que  dans  la  campagne  romaine  ; or  son 
premier  voyage  n’eut  lieu  qu’en  1624.  Il  est  par 
conséquent  exact  que  le  favori  de  Louis  XIII, 
qui  gratifia  même  Jacques  Fouquières  du  titre  de 
baron,  doit  être  placé  au  premier  rang. 

Mais  cette  situation  enviable  de  premier  pay- 
sagiste de  la  France  ne  dura  point.  Fouquières  eut  Jacques  d’arthois  et  gasi>ard  de  crayer.  — la  conversion 

1 m AV  1 • 1 T'i  * ri  DE  SAINT-HUBERT  (MUSÉE  DE  BRUXELLES). 

des  demeles  assez  bizarres  avec  le  Poussin  qu  il 

accusait  de  vouloir  le  supplanter  dans  les  bonnes  grâces  de  la  cour;  celui-ci  dut 
quitter  son  pays  natal  et  gagner  l’Italie  à cause  de  lui;  il  est  vrai  que  cet 
exode  développa  ses  aptitudes.  Plus  tard,  son  antagoniste,  voire  son  ennemi, 
lui-même  tomba  en  disgrâce;  car  il  fut  malheureux  au  point  d’avoir  faim,  et 
de  devoir  être  recueilli  par  un  peintre  obscur  nommé  Sylvain;  et,  détail  plus 
triste  encore,  Mathieu  Van  Plattenberg,  un  sien  compatriote,  dénommé  à 
Paris  où  il  habitait,  de  Plate-Montagne,  le  fit  enterrer  à ses  frais  ! Pourtant, 
le  pauvre  avait  manifesté  une  superbe  maîtrise  et  travaillé,  non  seulement 
pour  le  roi  de  France,  mais  en  outre  à la  cour  de  l’Electeur  palatin... 

Et,  s’il  est  vrai  que  le  baron  Fouquières  fut  sans  cesse  subjugué  par 
deux  tendances  contraires,  il  est  de  fait  que  Jean  Wildens,  né  en  1584  ou  i586, 
à Anvers,  et  décédé  en  i653,  fut  dans  le  même  cas  : il  débuta  avant  le  retour 
de  Rubens  et  ce  ne  fut  probablement  qu’après  avoir  été  son  élève;  certainement 
lorsqu’il  eut  quitté  son  premier  maître,  Pierre  Verhulst,  qu’il  subit  le  joug 
de  son  système  décoratif.  En  effet,  ses  œuvres  de  jeunesse  représentaient  de 
grandes  perspectives,  des  rochers,  des  bois  perdus  dans  des  lointains  bleuâtres 
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avec,  à l’avant-plan,  de  petites  figures  qui  font  songer  aux  Brueghel  et  aux 
tableaux  de  Josse  De  Momper  le  Jeune.  Elles  ne  manquaient  pas  d’intérêt  et 
il  est  assurément  dommage  que  leur  trace  soit  perdue;  car,  c’est  là  un  détail 
à noter,  nous  ne  les  connaissons  que  par  les  gravures  d’Hollar,  de  Matham, 
d’Hondius  et  de  Stock,  qui  ont  reproduit  une  série  de  compositions  curieuses  : 
Les  Douze  mois  de  l’année,  et  les  relations  des  vieux  critiques.  Connaît-on  du 
moins  des  toiles  de  sa  seconde  manière?  Oh!  très  peu.  Il  faut  chercher  des 
vestiges  de  son  talent  dans  les  pages  de  Pierre-Paul  Rubens,  Jacques  Jordaens, 


JACQUES  FOUQUIÈRES.  — UN  EFFET  DE  NEIGE. 


Théodore  Rombouts,  Corneille  Schut  et  François  Snyclers  le  Vieux,  pages 
auxquelles  il  collabora  en  les  agrémentant  de  paysages  divers,  servant  de 
fond;  toutefois  il  sied  de  dire  qu’il  se  trouve,  à Nuremberg  et  à Dresde,  un 
hiver  et  un  paysage  boisé  entièrement  de  sa  main,  et  que  Descamps  et  Gault 
de  Saint-Germain  n’ont  pas  ménagé  leurs  louanges  à l’artiste. 

La  vie  de  cet  exécuteur  testamentaire  de  Rubens,  charge  qu’il  partagea 
avec  François  Snyders  le  Vieux  et  Jacques  Moerman,  a été  peu  racontée  par 
les  biographes.  Si  l’on  en  excepte  cette  éternelle  histoire,  répétée  par  Campo 
Weyerman,  histoire  ridicule  d’ailleurs,  qu’il  était  jaloux  de  Pierre-Paul,  son 
parent  par  alliance;  à part  quelques  dates  sans  importance  concernant  son 
acceptation  en  qualité  de  franc-maître  dans  la  gilde  de  Saint-Luc,  son  mariage 
avec  Marie  Stappaert,  dont  il  eut  deux  enfants,  Jean-Baptiste  et  Jérémie,  ce 
dernier  peintre,  mort  jeune,  le  décès  de  sa  femme,  à l’âge  de  vingt-deux  ans, 
et  différents  menus  faits  encore,  nous  ne  savons  ce  qui  pourrait  intéresser  dans 
leurs  notes. 


L’ART  FLAMAND 
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Voici  maintenant  un  autre  collaborateur  de  Rubens,  Lucas  Van  Uden, 
né  aussi  à Anvers  quelques  années  plus  tard,  en  1 5g5 , et  trépassé  en  1672 
ou  1673,  qui  fit  probablement  de  longs  voyages,  puisqu’il  fut  inscrit  sur  les 
registres  des  bourgeois  d’Anvers  résidant  à l’étranger,  selon  toute  conjecture, 
après  avoir  été  longtemps  assidu,  parmi  les  artistes  qu’entretenait  à sa  dévo- 
tion le  chef  de  l’école  flamande,  car  il  ne  fut  reçu  que  tardivement  dans  la 
corporation  des  peintres. 


LUCAS  VAN  UDEN.  — LE  CHARIOT  RENVERSÉ. 


Mariette  formule  à son  sujet  : « On  m’assure  qu’il  étoit  disciple  de  Fou- 
quier » ; il  est  à supposer  du  moins  qu’il  s’inspira  aux  mêmes  sources  que 
Jacques  Fouquières.  En  tout  cas,  il  fut  élève  de  son  père  Arnold,  peintre 
employé  par  l’hôtel  de  ville  pour  les  travaux  décoratifs  nécessaires  lors  des 
fêtes  communales,  subit  également  les  influences  des  maîtres  de  l’époque  au 
déclin  et  de  Pierre-Paul  Rubens,  et  eut  un  frère  Jacques,  un  fils  Adrien  et  un 
petit-fils  Pierre,  tous  peintres. 

Descamps  et  Lacombe  l’ont  placé  erronément  au  nombre  des  plus  grands 
paysagistes.  Nous  voulons  bien  admettre  qu’il  était  plus  habile  que  la  plupart 
de  ses  contemporains,  cultivant  le  même  genre,  pour  peindre  la  figure,  mais 
de  là  à conclure  avec  Houbraken  que  Lucas  Van  Uden  passa  son  enfance 
sérieuse  et  sa  jeunesse  dans  l’étude  naïve  de  la  nature,  il  y a loin!  Sa  manière, 
son  style,  son  interprétation  de  la  nature  ont  résulté  plutôt  de  l’idéal  rubenien. 
Un  auteur  l’a  constaté  par  ailleurs  : « Cette  manière  — et  c’est  là  ce  qui  fait 
à l’artiste  une  place  dans  l’histoire  — il  l’a  apprise  sous  les  yeux  d’un  maître 
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puissant,  et  il  fut  le  dernier  paysagiste  qui  soit  sorti  de  l’atelier  de  Rubens.  » 
Et,  justement,  cette  éducation  spéciale  lui  a donné  la  facilité,  peu  commune 
alors  chez  les  paysagistes,  d’étoffer  lui-même  ses  sites  de  figures  mytholo- 
giques. Vous  souvient-il  de  ses  tableaux  : U Enlèvement  de  Proserpine,  et  Cérès 
et  la  nymphe  Cyané,  du  Louvre,  qui  se  trouvaient  autrefois,  dit-on,  dans 
l’église  Saint-Louis  des  Lrançais,  à Rome?  Ils  sont,  certes,  très  intéressants 
et  leur  vue  incite  à regretter  d’autant  plus  la  disparition  des  toiles  dont  parle 
Mensaert,  toiles  qui  se  trouvaient  naguère  dans  l’église  Saint-Bavon,  à Gand, 
et  représentaient  des  scènes  de  la  vie  des  Pères  du  désert.  Heureusement  que 
Lucas  Van  Uden  a pris  soin  de  graver  à l’eau-forte  des  planches  délicates, 

des  sites  heureux,  des  effets  de  lumière  osés,  avec 
une  touche  moelleuse  et  un  habile  emploi  du  clair- 
obscur,  car  que  resterait-il,  en  vérité,  comme  preuve 
de  son  talent?  Et  l’on  dirait  que  cet  homme,  dont 
la  vie  fut  subordonnée,  eut  durant  toute  son  exis- 
tence l’intuition  de  l’inutilité  de  ses  efforts  pour 
passer  à la  postérité;  son  portrait,  exécuté  par 
Antoine  Van  Dyck,  nous  le  montre  bien  triste! 
M.  Alfred  Michiels  a remarqué,  non  sans  raison, 
que  sa  physionomie  répond  au  caractère  de  ses 
tableaux;  il  aurait  pu  ajouter  qu’elle  évoque  l’idée 
du  sort  de  son  œuvre  perdu.  « Lucas  Van  Uden,  a 
jacques  d’arthois  et  david  teniers  le  vieux.  — écrit  cet  historien  de  l’art  flamand,  revêt  le  type  et 

LE  RETOUR  DE  LA  KERMESSE  (MUSÉE  DE  BRUXELLES).  VexpTession  d>un  homme  simpk,  timide,  SanS  Vanité, 

sans  ambition;  il  a quelque  chose  même  de  triste  et  d’abattu,  comme  s’il  avait 
éprouvé  de  grands  malheurs,  était  accablé  par  le  travail  ou  par  les  difficultés 
de  la  vie.  Cette  figure  humble,  tranquille,  résignée,  convenait  à un  homme 
qui  servit  presque  toujours  d’auxiliaire,  devait  se  plier  aux  exigences  d’autrui, 
faire  en  quelque  sorte  abnégation  de  lui-même.  » 

En  fait,  le  génie  colossal  de  Pierre-Paul  Rubens  et  le  talent  des  peintres 
de  figure  formés  à son  école  ont  rejeté  dans  l’ombre  des  artistes  du  plus 
grand  mérite  et  voué  à l’oubli  complet  quelques  autres,  dont  les  aptitudes, 
toutefois,  étaient  au-dessus  de  la  moyenne.  Nous  vous  le  demandons!  Qui  se 
souvient  à cette  heure  de  Louis  De  Vadder,  un  grand  talent  méconnu,  qui 
florissait  à Bruxelles  vers  la  fin  du  xvie  siècle  et  fut  le  précurseur,  pour  ainsi 
dire,  de  l’école  des  paysagistes  réalistes  modernes?  A peine  quelques-uns,  et, 
le  croirait-on?  il  se  rapprocha  de  Rubens  pour  la  richesse  et  la  vivacité  du 
coloris,  pour  la  largeur  de  la  touche  et  la  belle  manière  de  distribuer  la 
lumière!  Immerzeel  le  fait  naître  vers  i56o.  Ne  garantissons  pas  cette  date, 
mais  constatons  que,  si  d’une  part  il  s’assimila  le  style  de  Rubens,  d’autre 
part  il  s’évertua  à imiter  objectivement  la  nature,  et  que  de  ce  vouloir  résulta 
ce  que  nous  appellerions  volontiers  l’école  des  paysagistes  bruxellois  du 
xvne  siècle,  qui  compta  parmi  ses  représentants  les  plus  dignes  : Jacques 
d’Arthois,  né  en  i6i3  et  mort  en  i665  ; Luc  Achtschellinck,  qui  vit  le  jour 
en  1626  et  décéda  en  1699;  un  autre  Bruxellois,  Daniel  Hiel,  qui  peignait 
vers  le  même  temps,  et  un  artiste,  Donatien  Van  den  Bogaerde,  venu  au 
monde  en  1645,  aux  environs  de  Bruges  et  trépassé  en  cette  ville,  à l’abbaye 
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des  Dunes,  dont  il  était  moine,  en  i6g5.  Et  la  liste  de  ces  vaillants  est  incom- 
plète, mais  on  ne  l’augmenterait  pas  aisément  ! Au  sens  de  ceux  qui  ont  assumé 
la  lourde  tâche  d’écrire  naguère  sur  l’art  national,  ils  ont  eu  le  tort  suprême 
de  tenter  la  réinstauration  du  réalisme  aimé  par  leurs  prédécesseurs  de  l’école 
des  Patenier  et  des  Met  de  Blés.  Est-ce  prétendre  qu’ils  n’eurent  conscience 
du  besoin  temporaire  avide  de  formules  brillantes,  dérivées  de  l’esthétique 
ultramontaine?  Loin  de  là;  mais  ils  jugèrent 
bon  de  ne  pas  adopter  un  faire  conventionnel, 
sans  le  contrepoids  de  l’étude  sincère  de  la 
nature  particularisée.  Et  cet  idéal  leur  a valu 
une  place  à part  dans  la  pléiade  des  peintres 
illustres  de  cette  époque  où,  trop  souvent,  on 
pensait  que  la  peinture  est  exclusivement  basée 
sur  l’imagination.  Existe-t-il  donc  des  ressem- 
blances entre  les  paysages  hardiment  brossés, 
soit  par  Jacques  d’Arthois,  soit  par  Jean  Wildens 
et  les  sites  des  Ruisdael  et  des  Wynants?  Nul- 
lement; pas  plus,  d’ailleurs,  qu’il  n’y  a d’affinités 
entre  les  chasses  de  Philippe  Wouwerman,  les  jean  wildens.  — le  cavalier,  d’après  la  gravure 
animaux  de  Karel  du  Jardin  et  les  scènes  épi-  de  wenceslas  hoixar. 

ques,  imaginées  par  les  Snyders  et  les  De  Vos.  Là  où  les  Hollandais  se  sont 
montrés  respectueux  de  la  nature,  presque  timides  en  face  de  ses  aspects 
divers,  les  Flamands  se  sont  révélés  observateurs  fervents  de  ses  manifesta- 
tions infinies,  mais  aussi  audacieux  compositeurs,  cédant  à leur  imagination 
inépuisable,  et  c’est  ce  qui  différencie  l’art  pratiqué  par  les  artistes  des  deux 
nations.  Songez  donc!  Jacques  d’Arthois,  après  avoir  pris  des  leçons  chez  un 
certain  Jean  Mertens,  peut-être  également  chez  Jean  Wildens,  s’énamoura 
des  sites  du  Brabant,  sans  oublier  les  exemples  de  l’école  d’Anvers,  cherchant 
l’expression  de  la  vie  et  du  mouvement.  Et  qu’advint-il  ensuite?  Que  les 
arbres,  les  halliers,  les  terrains  sablonneux,  les  grands  horizons  de  la  forêt 
de  Soignes  s’offrirent  à lui  sous  des  aspects  insoupçonnés  antérieurement  ; et 
ainsi,  malgré  lui,  en  quelque  sorte,  il  fut,  sans  qu’il  s’en  doutât,  le  fondateur 
d’une  nouvelle  école  de  paysage,  toute  flamande,  ne  devant  rien  aux  maîtres 
hollandais,  sortie  comme  leur  manière  de  l’observation  des  choses  et  d’un 

sentiment  personnel,  rôle  auquel  l’enseignement 
de  Louis  De  Vaclder  l’avait  préparé. 

Ce  fut  Watermael,  Boitsfort,  Groenendael, 
Tervueren  qu’il  explora.  Les  côtes  abruptes,  les 
ravins  aux  tons  dorés,  les  grands  étangs  où  som- 
meillaient des  nénuphars,  les  chênes,  les  ormes, 
les  frênes,  les  aunes,  les  charmes,  les  peupliers, 
les  bouleaux  vieux  comme  le  monde,  lui  inspi- 
rèrent une  dévotion  parfaite  qui  l’amena  à peindre 
ses  sites  champêtres.  Au  côté  invariablement  triste 
des  tableaux  de  Paul  Bril,  de  Roland  Savery,  de 
Jean  Wildens,  de  Lucas  Van  Uden  et  de  Josse 
de  Momper  le  Jeune,  il  substitua  la  variété  des 


— liOn.  F ! O y.  ^ 


ANTOINE  VAN  DYCK.  — ÉTUDE  DE  PAYSAGE,  D ATRES 
UN  DESSIN  ORIGINAL  DU  BRITISH  MUSEUM. 


i52 


LART  FLAMAND 


sentiments.  Les  De  Crayer,  les  Zegers,  les  Teniers  et  les  Bouts  lui  prêtèrent 
alors  leur  habileté  de  facture  pour  les  peupler  de  figures,  qui  se  meuvent  dans 
des  paysages,  où  on  retrouve  toute  la  gamme  des  minutes  d'âme,  depuis  la 
gaîté  jusqu’à  la  mélancolie. 

Mais,  devançant  encore  davantage  son  époque,  Jean  Siberechts,  né  en 
1627,  fils  d’un  sculpteur  flamand,  a recherché  les  difficultés  du  plein  air, 
sans  se  soucier  d’aucune  théorie  italienne.  Quelques-uns  de  ses  tableaux  fort 
rares,  car  il  préférait,  dit-on,  peindre  à l’aquarelle  et  à la  gouache,  sont  de 
vraies  pastorales,  naïves,  simples  au  possible,  où  se  marient,  avec  les  tons  du 
paysage,  les  couleurs  hardies  des  costumes,  dont  sont  affublées  des  fermières 
et  des  gardeuses  de  vaches  le  plus  souvent  : les  vermillons,  les  blancs  d’argent, 
les  bleus  cendrés  et  les  jaunes  vifs;  et  il  est  assurément  dommage  que  l’œuvre 
du  maître  soit  réduit  à quelques  pages  éparpillées  dans  les  musées  à Bruxelles, 
Anvers,  Munich,  Copenhague,  Hanovre  et  Bordeaux.  Peut-être,  si  l’on  cher- 
chait bien,  découvrirait-on  de  ses  peintures  en  Angleterre  où  il  fut  emmené, 
selon  Vertue  et  Walpole,  par  le  duc  de  Buckingham  et  où  il  continua  à résider, 
après  la  mort  de  son  protecteur  survenue  en  1688,  jusqu’à  son  propre  décès 
qu’on  place  vers  1703.  Quoi  qu’il  en  soit,  Descamps  a prétendu  à tort  qu’il  fut 
obsédé  par  les  œuvres  de  Karel  du  Jardin  et  de  Nicolas  Berchem,  ses  contem- 
porains. Bien  au  contraire;  Jean  Siberechts,  qui  mena,  à Anvers,  une  vie 
tranquille  et  adonnée  au  travail,  en  société  de  sa  femme,  Marie-Anne  Croes, 
jusqu’en  l’année  1662,  fut  préoccupé  exclusivement  par  le  rendu  de  l’objec- 
tivité. Peut-on  trouver,  en  effet,  des  expressions  plus  naturalistes  que  celles 
qu’on  remarque  dans  L’Intérieur  d’une  cour  de  ferme,  du  musée  de  Bruxelles,  et 
La  Gardeuse  de  vaches,  de  la  Pinacothèque  de  Munich?  Nous  ne  le  pensons; 
et,  certes,  Jean  Siberechts  fut  doué  d’une  personnalité  indiscutable,  le  diffé- 
renciant des  paysagistes  de  l’école  d’Anvers  aussi  bien  que  des  maîtres  de 
l’école  de  Bruxelles  qui  cultivaient  le  paysage,  à l’encontre  des  marinistes 
Mathieu  Schoevaerts,  Bonaventure  Peeters,  Adrien-François  Boudewyns, 
N.  De  Vooght,  Jean  Van  Berchem,  André  Van  Arteveldt,  Robert  De  Badoux, 
Jean  Van  der  Leepe  et  Arnold  Smit  qui  ne  parvinrent  pas,  en  somme,  à 
constituer  une  école  de  marinistes  flamands. 
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LES  SNELLINCK 

PIERRE  SNAYERS  ET  LES  VAN  DER  MEULEN 

Dès  avant  l’abdication  de  Charles-Quint,  la  Belgique  était  secouée 
par  des  agitations,  faisant  entrevoir  aux  esprits  réfléchis  les 
maux  qui  menaçaient,  dans  un  avenir  peu  éloigné,  les  Pays- 
Bas  : la  cupidité  et  l’ambition  affichées  par  les  ministres 
flamands,  sous  la  minorité  de  l’empereur,  avaient  porté  à son 
comule  la  haine  germée  dans  le  cœur  des  Espagnols  contre  les  Belges,  durant 
le  règne  si  court  de  son  père;  les  procédés  du  cardinal  Ximenez,  la  puissance 
et  l’habileté  du  fils  de  Philippe  le  Beau  et  de  Jeanne  la  Folle  n’avaient  pu 
étouffer  cette  aversion  funeste,  qui  se  ralluma  plus  terrible  à l’avènement  de 
Philippe  IL  Puis,  ce  fut  la  guerre  avec  la  France,  les  batailles  de  Lens,  de 
Saint-Quentin  et  de  Gravelines,  le  gouvernement  de  Granvelle,  les  troubles 
religieux,  le  Compromis  des  XTobles,  les  excès  des  iconoclastes,  l’impla- 
cabilité du  duc  d’Albe,  les  luttes  engendrées  par  les  troubles  religieux  qui 
aboutirent,  après  maintes  péripéties,  à l’autorité  plus  tutélaire  des  archiducs 
Albert  et  Isabelle,  Pourtant,  le  xvne  siècle  ne  fut  pas  exempt  de  souffrances  : 
il  vit  la  bataille  de  Nieuport,  le  siège  d’Ostende,  il  est  vrai,  suivi  par  la  Trêve 
de  Douze  Ans;  mais,  la  trêve  expirée,  les  hostilités  reprirent  de  plus  belle,  sous 
le  gouvernement  du  cardinal-infant  Ferdinand.  On  assista  au  combat  naval 
de  Dieppe,  aux  batailles  des  Dunes,  de  Rocroy,  pour  aboutir  à la  Paix  de 
Munster.  Mais  bientôt,  Don  Juan  d’Autriche  entama  une  nouvelle  campagne, 
et  le  mariage  de  Louis  XIV  avec  la  fille  aînée  du  roi  d’Espagne  ne  cimenta 
pas  pour  longtemps  la  Paix  des  Pyrénées!  On  le  sait,  après  d’immenses  pré- 
paratifs, le  Roi-Soleil,  aidé  par  de  Condé  et  Turenne,  passa  le  Rhin  sous  les 
yeux  d’un  corps  d’armée  hollandais  et  envahit  les  Provinces-Unies,  avec  tant 
d’ensemble  et  d’impétuosité,  qu’avant  la  fin  de  la  campagne  il  avait  subjugué 
les  provinces  de  Gueldre,  d’Over-Yssel  et  d'Utrecht  et  jeté  la  consternation 
T.  II. 
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jusque  clans  Amsterdam.  On  se  le  rappelle  encore,  pour  contrebalancer  les 
forces  de  ses  nombreux  ennemis  alliés  enfin,  les  généraux  du  potentat  français 
transportèrent  le  théâtre  de  la  guerre  dans  les  Pays-Bas  catholiques,  tandis 
que  Louis  XIV,  lui-même,  se  rendait  maître  de  la  Franche-Comté.  Et  la  prise 
de  Valenciennes,  de  Saint-Omer,  de  Cassel,  de  Gand,  cl’Ypres  et  de  Cambrai, 
sans  compter  la  conquête  de  cent  autres  villes,  prouvèrent  nonobstant  toutes 

les  tentatives  de  pacification  que  la  Flandre  était 
vouée  aux  horreurs  de  la  guerre,  jusqu’à  la  conclu- 
sion de  la  Paix  de  Ryswick,  qui  rétablit,  en  1697, 
les  choses  dans  le  même  état,  où  les  avait  mises 
la  Paix  de  Nimègue,  à la  réserve  de  quelques 
hameaux  du  Tournaisis,  cédés  à la  France  ! Bref, 
pendant  deux  siècles,  les  Pays-Bas  virent  se  dis- 
puter les  rois  et  les  empereurs,  pour  assouvir  des 
ambitions  politiques,  sans  profit  pour  leurs  peuples. 

Naturellement  donc,  quelques  contemporains  : 
Jean  et  Gilles  Peeters,  Jean  Van  Bredael,  Pierre 
Van  Bloemen,  Alexandre  Casteels , D.  Cietener, 
Gaspard  et  Nicolas  Van  Eyck,  Nicolas  Van  Hoey, 
Pierre  Hofmans,  Robert  Van  Hoecke,  Ludolf  De 
Jongh,  Pierre  Meulenaer  et  les  De  Wael,  entre 
autres,  s’évertuèrent  à peindre  ces  événements  dra- 
matiques. Mais  nul  parmi  ces  artistes,  dont  la  majeure  partie  des  œuvres  sont 
perdues  d’ailleurs,  n’a  atteint  en  ce  genre  une  réputation  aussi  considérable 
que  Jean  Snellinck  le  Vieux,  Pierre  Snayers  et  Adam -François  Van  der 
Meulen.  Ceux-ci  vraiment  furent  favorisés  par  les  circonstances.  Enthousiastes 
des  spectacles  guerriers,  les  princes  et  les  seigneurs,  en  effet,  leur  confièrent 
de  nombreuses  commandes.  Ce  sont  ces  toiles  rappelant  des  souvenirs,  au 
demeurant  barbares,  que  nous  voyons.  Néanmoins,  il  faut  avouer  que  l’on  ne 
connaît  guère,  si  ce  n’est  par  ouï-dire,  les  batailles  dues  au  pinceau  de  Jean 
Snellinck  le  Vieux,  le  premier  peintre  des  archiducs  Albert  et  Isabelle  et  du 
comte  de  Mansfelcl,  gouverneur  de  Luxembourg,  que  Karel  Van  Mander  cite 
comme  un  excellent  batailliste,  « représentant  avec  beaucoup  d’originalité  la 

fumée  du  canon  ». 

Ces  lignes  sommaires,  consacrées  par  l’ancien 
biographe  à notre  artiste,  dénotent  pourtant  que  le 
maître  jouissait  d’une  grande  réputation,  avant  le 
retour  en  Flandre  de  Pierre-Paul  Rubens  et  même 
après;  elles  sont  corroborées  par  ce  détail  que  ce 
fut  d’après  ses  modèles  que  Georges  Ghuys,  le 
tapissier  d’Audenarde,  fit  exécuter  la  série  de  ten- 
tures superbes  qui  racontent  l’histoire  de  Zénobie, 
reine  de  Palmyre;  et  ce  dernier  renseignement  est 
expliqué  par  cette  circonstance  : Jean  Snellinck  le 
Vieux  vit  le  jour  à Malines,  en  1544,  dans  une 
famille  dont  l’un  des  membres,  Daniel,  pratiquait 
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Donc,  s’il  ne  nous  est  plus  possible  d’admirer  « la  belle  composition,  le 
coloris  puissant,  la  touche  solide,  l’effet  brillant  qui  distinguaient,  selon 
M.  Adolphe  Siret,  les  batailles  peintes  par  Jean  Snellinck  le  Vieux,  nommé 
par  d’aucuns,  et  cela  à tort,  « Jean  Van  Snellinck  »;  nous  pouvons  voir,  au 
musée  d’Anvers,  un  de  ses  tableaux  religieux  : Le  Christ  entre  les  deux  larrons, 
toile  datée  de  i5g7,  qui  prouve  qu’un  maître,  dans  l’école  flamande,  était 
déjà  préoccupé  alors  par  la  luminosité  des  chairs,  leur  coloration  blanche  et 
rose,  que  Van  Balen  le  Vieux,  Rubens  et  jordaens  aimèrent  dans  la  suite. 
Est-ce  un  titre  à la  gloire  pour  lui  d’avoir  devancé  en  quelque  sorte  son 
époque,  dans  cette  page  et  dans  celles  que  l’on  conserve  à 
Audenarde  et  à Malines?  Peut-être  bien  ; en  tout  cas,  il  est 
sùr  que  cet  ami  de  Van  Dyck  et  de  la  plupart  des  célébrités 
de  l’école  anversoise,  après  son  départ  de  Malines  et 
son  inscription  sur  les  registres  des  bourgeois  d’Anvers 
en  1 574 , est  moins  illustre  que  son  élève  Abraham 
Janssens,  mais  plus  renommé  que  ses  fils  qui  furent 
peintres,  Jean  le  Jeune,  Daniel  et  Gérard,  nés  d’un 
premier  mariage;  que  ses  autres  fils,  qui  cultivèrent 
également  la  peinture,  André  et  Abraham,  issus  d’une 
seconde  union,  et  que  Paul  Snellinck,  Abraham  le 
Jeune  et  Nicolas,  dont  on  relève  aussi  les  noms  parmi 
ceux  des  artistes  flamands  de  l’époque,  sans  qu’on 
puisse  dire  s’ils  furent  parents  de  leurs  homonymes. 

Pierre  Snayers,  lui,  né  à Anvers,  en  i5g2,  disciple 
de  Sébastien  Vrancx,  sorti  comme  Pierre-Paul  Rubens 
de  l’atelier  d’Adam  Van  Noort,  fut,  à la  suite  de  Jean 
Vermeyen,  l’historiographe  des  guerres  de  Charles- 
Quint  et,  comme  Jean  Snellinck  le  Vieux,  un  des 
bataillistes  en  vogue  alors,  car  il  obtint  les  bonnes 
grâces  de  l’archiduc  Albert  et  du  cardinal-infant  Ferdinand,  et,  sans  discon- 
tinuer, il  s’appliqua  dès  lors  à narrer  les  batailles  et  les  sièges  que  les 
péripéties  de  la  Guerre  de  Trente  Ans  mettaient  sous  ses  yeux.  Et  c’est  une 
série  d’immenses  panoramas,  de  vues  topographiques  de  diverses  villes  de  la 
Flandre,  de  la  Elollande,  de  l’Artois  et  de  la  Picardie,  avec  des  combats 
mouvementés,  des  épisodes  spéciaux  ou  bien  des  armées  rangées  en  bataillons 
épais  que  son  talent  nous  a légués.  Vraiment,  il  fut  infatigable!  O11  possède 
dix-sept  de  ses  tableaux  à Vienne,  quinze  à Madrid,  cinq  à Dresde  et  cinq, 
encore,  à Bruxelles.  Partout,  des  masses  compactes  de  soldats,  des  lances, 
des  étendards  flottant  au  vent  sont  exécutés,  dans  des  données  originales  que 
distingue  l’harmonie  de  l’ensemble,  relevant  la  franchise  du  coloris.  Et  la 
peinture  de  ces  travaux  qui  plaisaient  aux  grands,  heureux  de  voir  commé- 
morées des  prouesses  barbares  qu’ils  estimaient  de  hauts  faits,  valut  au  maitre 
une  grosse  fortune,  si  bien  qu’il  put  voyager  à l’aise  en  Allemagne,  ailleurs 
encore  et  vivre  largement  à Bruxelles,  où  il  décéda  en  1667,  après  y avoir 
acquis  le  droit  de  bourgeoisie. 

Mais  il  est  des  détails  curieux  à noter  clans  les  relations  que  les  histo- 
riens de  l’art  flamand  ont  consacrées  à ce  batailliste  : Corneille  De  Bie  et 
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l’art  flamand 


Houbraken  prétendent  qu’il  n’assista  jamais  à aucune  bataille  ni  à aucun 
siège,  et  Descamps  dit  « qu’il  coloriait  quelquefois  comme  Rubens  »...  Quoi' 
qu’il  en  soit,  Pierre  Snayers  s’est  plu  à peindre  des  embuscades,  des  convois 
surpris,  des  villes  investies  ou  adroitement  secourues,  des  maraudeurs  pillant 
des  chaumières,  eu  outre  des  plans  de  batailles,  si  l’on  peut  s’exprimer  ainsi, 
avec  d’innombrables  soldats  prêts  à l’action.  De  plus,  il  a imaginé  une  page 
importante  dans  son  œuvre  : La  conversion  de  Saint-Paul  sur  le  chemin  de  Damas, 
spectacle  plein  de  mouvement  et  de  fracas,  selon  le  goût  flamand.  On  men- 
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tionne  encore  un  grand  tableau  de  lui,  vendu  en  1827,  à la  vente  du  chevalier 
Féréol  de  Bonnemaison  : Une  Cérémonie  religieuse  dans  une  ville  de  Flandre, 
représentant  une  foule  pittoresquement  groupée.  Et  ces  deux  compositions 
capitales  démontrent  que,  si  d’une  part,  il  se  rattachait  directement  à l’école 
de  Pierre-Paul  Rubens  par  la  robustesse  de  ses  tons  et  sa  couleur  harmo- 
nieuse, de  l’autre,  l’historiographe  des  guerres  qui  ensanglantèrent  la  première 
moitié  du  xvne  siècle  fut  stimulé  par  l’idéal  des  peintres  bruxellois,  les  Van 
Alsloot  et  les  Sallaert.  En  effet,  ses  toiles  décrivant  les  batailles  ou  les 
déroutes  de  Prague,  de  Wimpfen,  de  Hoechst,  ou  bien  le  siège  de  Courtrai, 
toiles  que  possède  le  musée  de  Bruxelles,  sont  des  plus  curieuses  et  sem- 
blables, quant  à l’enseignement  qui  en  résulte,  aux  scènes  historiques  que 
commémorent  les  œuvres  de  ses  contemporains,  cités  par  nous  tantôt.  Car 
on  y remarque  des  épisodes  où  les  acteurs  sont  assurément  des  personnages 
historiques  : le  duc  Maximilien,  commandant  officiel  des  troupes  que  Tilly 
dirigeait  de  fait,  Tilly  lui-même,  très  ressemblant  quoique  en  petite  figure, 
Christian  de  Brunswick,  fuyant  après  la  défaite  de  ses  soldats,  et  d’autres 
seigneurs  d’importance  encore.  Mais  un  avenir  plus  brillant  était  réservé  à 
Adam-François  Van  der  Meulen,  et  non  Antoine  comme  on  l’a  dit  jusqu’à 
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présent,  un  élève  du  maître,  né  à Bruxelles,  en  1634,  et  qui  obtint  les  faveurs 
de  Louis  XIV. 

On  raconte  qu’un  des  tableaux  de  l’artiste  fut  porté  en  France  et  montré 
à Colbert;  ce  devait  être  une  scène  de  guerre.  Le  ministre  que  les  œuvres 
d’art  intéressaient  s’avisa  de  le  montrer  à Charles  Lebrun.  Or,  ce  protégé  de 
Fouquet,  de  Mazarin  et  de  Colbert,  qui  lui  fit  octroyer  des  lettres  de  noblesse 
avec  le  titre  de  directeur  général  de  tous  les  ouvrages  de  peinture  et  de  sculp- 
ture des  bâtiments  de  la  couronne;  Lebrun,  directeur  également  de  la  manu- 
facture clés  gobelins,  jura  que  ce  tableau  émanait  d’un  homme  d’immense 
talent;  et  comme  il  prétendait  en  outre  qu’ Adam- François  Van  der  Meulen 
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pouvait  être  utile  à l’exécution  des  commandes  royales,  Colbert  entama  des 
négociations  avec  l’artiste  flamand  pour  qu’il  se  fixât  en  France  : il  lui  promit 
une  pension  de  deux  mille  livres,  portée  bientôt  à six  mille,  au  surplus  le 
paiement  du  prix  de  ses  travaux  et  un  logement  aux  Gobelins,  si  bien  que 
celui-ci  n’hésita  pas  à accepter  des  propositions  aussi  belles.  Dès  lors,  il 
devint  l’historiographe  de  la  gloire  de  Louis  XIV.  Attaché  à sa  personne,  il 
suivit  le  monarque  dans  toutes  ses  campagnes,  depuis  1667,  date  de  l’invasion 
des  Pays-Bas  espagnols,  jusqu’à  la  prise  de  Charleroi,  qui  eut  lieu  en  i6g3. 
Ainsi  assista-t-il  à tous  les  faits  mémorables  des  guerres  successives  qui 
endeuillèrent,  pendant  près  cl’un  demi-siècle,  son  pays  d’origine,  afin  de  glo- 
rifier les  prouesses  de  son  maître.  On  lui  en  a fait  un  grief.  Mais  les  auteurs, 
qui  ont  reproché  à Adam -François  Van  der  Meulen  d’avoir  illustré  les 
victoires  remportées  par  Louis  XIV  dans  les  plaines  de  la  Belgique,  ont 
perdu  de  vue  qu’il  11e  s’agissait  pas  des  triomphes  obtenus  sur  des  Belges, 
mais  sur  des  étrangers  établis  chez  les  Belges. 

Pourtant  l’artiste,  quoiqu’il  continuât  la  tradition  des  bataillistes  fla- 
mands et  plus  particulièrement  de  Pierre  Snayers,  a été  rangé  par  nombre 
de  biographes,  à cause  du  séjour  prolongé  qu’il  fit  en  France,  parmi  les 
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maîtres  de  l’école  française;  il  est  vrai  que  sa  manière  légère  semble  au  prime 
abord  justifier  ce  classement.  Toutefois,  sa  famille  essentiellement  flamande, 
son  lieu  de  naissance,  ses  études  et  l’éclat  de  son  coloris,  qui  n’est  pas  plus 
que  son  faire  opposé  à l’esthétique  du  Nord,  prouvent  surabondamment 
que  ces  historiens  ont  versé  dans  une  singulière  erreur  et  que  l’école  flamande 

a le  droit  de  le  revendiquer  comme  une  de 
ses  célébrités.  S’il  fallait  d’ailleurs,  pour  clas- 
ser les  artistes  dans  les  écoles  diverses,  suivre 
une  méthode  basée  sur  un  fait  secondaire  : 
leur  résidence  plus  ou  moins  longue  dans  tel 
ou  tel  pays,  il  conviendrait  de  dire  que  Pierre 
Van  der  Meulen,  frère  d’Adam- François,  né 
en  i638  et  mort  on  ne  sait  en  quelle  année, 
appartint  à l’école  anglaise  parce  qu’il  vécut 
en  Angleterre.  Or,  rien  n’est  moins  vrai  : il 
adopta  le  genre  de  peinture  de  son  parent, 
dont  on  le  croit  élève,  après  avoir  étudié 
la  sculpture,  et  peignit,  outre  un  grand 
nombre  de  chasses,  les  faits  cl’armes  du  roi 
Guillaume  d’Angleterre. 

Donc,  Adam-François  Van  der  Meulen 
fut  bien,  quoi  qu’on  en  ait  pu  dire,  un  artiste 
flamand  dans  toute  l’acception  du  mot.  Il 
ne  se  borna  pas  au  surplus  à retracer  les 
épisodes  de  la  vie  militaire  de  Louis  XIV, 
ou  bien  à dessiner  des  cartons  pour  les  Gobelins,  mais  s’évertua  encore,  selon 
le  goût  national,  à narrer  des  scènes  populaires.  La  galerie  Lichtenstein,  à 
Vienne,  possède  de  lui,  en  ce  genre,  un  théâtre  dressé  sur  une  grande  place, 
bordée  de  maisons.  Des  acteurs  ont  envahi  les  tréteaux.  De  nombreux 
spectateurs  se  trouvent  au  premier  rang.  Et  cette  page  a été  jugée  admirable 
par  Betty  Paoli.  D’autre  part,  les  musées  de  Cassel,  de  Vienne,  de  Madrid, 
de  Berlin,  de  Rotterdam,  de  Dresde,  d’Arras  et  le  Louvre  contiennent 
quelques  toiles,  moins  grandes  que  les  autres  compositions  historiques  dues 
à son  pinceau,  qui  doivent  être  citées  parmi  ses  meilleures  pro- 
ductions. Elles  représentent,  soit  des  faits  secon- 
daires de  l’existence  du  monarque  français,  son 
protecteur,  soit,  comme  à Stockholm,  des 
escarmouches  de  cavalerie.  Mais,  à coup  sùr, 
les  œuvres  importantes  de  cet  artiste  qui  fournit 
la  plus  brillante  et  la  plus  heureuse  des  car- 
rières, comblé  de  biens  et  d’honneurs,  car  le 
Roi-Soleil  l’enrichit  et  le  nomma  membre  et 
conseiller  de  l’académie  de  p'einture;  les  œuvres 
importantes  d’Adam-François  Van  der  Meulen, 
du  moins  celles  que  tous  admirent  et  con- 
T>  naissent,  sont  des  tableaux  commémoratifs  des 
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siège  que  le  monarque  préférait.  Ils  ornent  en  majeure  partie  le  Louvre  et  les 
galeries  de  Versailles  et  renseignent,  avec  une  justesse  rare,  sur  la  stratégie, 
telle  que  l’entendaient  les  Condé  et  les  Turenne.  On  se  remémore  à leur  vue, 
malgré  soi,  les  vieux  bouquins  célèbres  du  temps  : La  Méthode  du  maréchal  de 
Vauban,  Les  Mémoires  d’artillerie,  par  M.  Surirey  de  Saint-Remy,  lieutenant 
du  Grand  Maistre  de  l’artillerie  de  France,  L’Art  de  la  guerre,  par  le  maréchal 
de  Puységur,  Le  Bombardier  français  ou  Nouvelle  Méthode  de  jeter  les  bombes 
avec  précision,  par  M.  Belidor,  Commissaire  ordinaire  de  l’Artillerie,  et  cent 
autres  encore.  Vraiment,  les  aphorismes  de  ces  grands  tueurs  d’hommes, 
alors,  vous  poursuivent  : « La  fortification  n’est  autre  chose  que  la 
disposition  des  obstacles  factices  aux  entreprises  de  l’ennemi 
« Pour  se  bien  défendre  à la  faveur  des  obstacles  factices  ou  de  la 
fortification,  il  faut  absolument  qu’il  se  rencontre  un  certain  équi- 
libre numérique  entre  l’étendue  ou  la  quantité  des 
ouvrages,  et  les  troupes  destinées  à les  défendre 
« Les  flancs  des  réduits  doivent  être  garnis  chacun 
de  trois  pièces  de  canon  qui  peuvent  tirer  à car- 
touches dans  la  brèche  du  bastion,  à 
vingt-cinq  toises  de  distance;  et  le 
réduit  de  la  place  d’armes  peut  de 
même  y diriger  sa  mousqueterie  et  le 
tout  prendre  à dos  la  colonne  qui  mon- 
terait à la  brèche.  » Certes,  à leur  vue, 
on  songe  aux  parapets,  aux  fossés 
pleins  d’eau,  aux  demi-lunes  des  ironts, 
aux  batteries  placées  sur  la  crête  des 
glacis,  aux  terre-pleins  des  chemins 
couverts,  aux  bastions,  aux  gorges  des 
réduits,  aux  épaules  des  couvre-face,  aux  plates-formes  des  caponnières  case- 
matées  à queues  d’hyronde,  aux  ouvrages  à cornes,  aux  créneaux  à triples 
étages;  à toutes  les  maçonneries  formidables,  à toutes  les  substructions 
effrayantes,  à tous  les  travaux  hydrauliques  qui  constituaient,  jadis,  les 
forces  défensives  des  places  fortifiées! 

Mais  c’est  bien  autre  chose,  lorsqu’on  analyse  ces  toiles.  Ne  voilà-t-il  pas 
des  troupes  qui  embrassent  le  front  de  l’ennemi?  Elles  s’obstinent  contre 
les  ingéniosités  des  fortifications.  Placées  devant  quelques  châteaux,  situés  sur 
des  éminences  d’où  les  assiégés  découvrent  et  plongent  tous  les  accès,  on 
craint  qu’elles  ne  soient  écrasées  tantôt  par  les  postes  avancés.  Il  est  vrai  que 
des  tranchées  les  couvrent,  pour  leur  permettre  l’approche  de  l’ouvrage  de 
guerre  qui  commande  les  environs,  et  qu’elles  ne  virent  pas  à barbette.  Mais 
qu’est-ce  cela?  On  ne  démolit  un  rempart,  on  ne  renverse  un  revêtement  qu’en 
se  battant  de  plein  fouet  à la  distance  de  vingt  à trente  toises,  et  l’heptagone 
à tenailles  empêche  les  incursions  ou,  si  elles  sont  possibles,  beaucoup  de 
sang  sera  répandu  avant  la  reddition  des  valeureux  défenseurs  de  la  place 
investie  ! 

Ailleurs,  nous  assistons  à la  marche  de  l’armée.  Voici  les  canons,  les 
mortiers,  les  pétards,  tout  le  charroi  de  l’artillerie  en  campagne;  les  pièces 
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montées  sur  des  rouages  à jour,  plus  chargées  de  ferrures  que  les  affûts  à 
roulettes  pleines  qui  servent  aux  assiégés  ; les  soldats  innombrables  : les 
fantassins,  les  cavaliers,  les  artificiers  dirigés  par  des  sergents  de  bataille, 
galopant  de-ci  de-là,  qui  portant  un  ordre,  qui  cherchant  un  chef  pour  lui 
signaler  tel  événement.  Cela  n’empêche  que  d’autres  sont  au  repos.  Ils  vaquent 
à des  besognes  diverses.  Les  uns  sont  étendus,  les  autres  fourbissent  leurs 
armes,  d’autres  encore  préparent  les  engins  de  guerre,  chargent  les  bombes, 
les  grenades  et  les  fusées.  Et  c’est  la  vie,  le  mouvement,  les  mille  détails 
d’une  armée  en  guerre  qu’Adam-François  Van  der  Meulen  a sténographiés 
avec  précision,  car  notez  que  c’est  l’imagination  dramatique  qui  a manqué  le 
plus  au  peintre.  Ah!  sans  doute,  ces  spectacles  sont  strictement  exacts;  mais, 
justement,  le  souci  de  l’exactitude  a trop  paralysé  les  moyens  de  l’artiste.  On 
voudrait  voir  dans  ses  tableaux  plus  de  cette  vie  communicative,  que  les 
grands  maîtres  seuls  ont  comprise,  plus  de  cette  convention  qui  fait  voir  les 
choses  autrement  que  par  les  yeux  du  corps  : par  les  yeux  de  l’esprit! 

Un  élève  de  David  Teniers  le  Jeune  et  du  peintre  de  Louis  XIV, 
François  Duchastel,  Duchâtel  ou  Du  Chatel,  né  à Bruxelles,  en  1025,  mort, 
vraisemblablement,  en  1694,  a compris  aussi  bien  les  exigences  de  la  composi- 
tion historique,  et,  tout  en  imitant  scrupuleusement  la  nature,  il  s’est  permis 
de  l’interpréter  plus  librement.  Son  œuvre  est  donc  bien  important?  Non  par 
le  nombre  de  ses  toiles,  du  moins  : la  plupart  de  ses  tableaux,  qui  étaient 
conçus  clans  des  gammes  vigoureuses  et  chaudes,  ont  été  attribués  à d’aucuns 
de  ses  contemporains.  Néanmoins,  il  suffit  devoir,  au  musée  de  Bruxelles,  ses 
Portraits  d’enfants,  qu’on  croirait  de  Velasquez,  et,  au  musée  de  Gand,  son 
ouvrage  capital  : L’ Inauguration  du  roi  d’Espagne  Charles  II,  au  Marché  du 
Vendredi,  à Gand,  comprenant  un  millier  de  petites  figures,  adorablement 
silhouettées,  pour  regretter  amèrement  que  cet  artiste  ait  été  frustré  d’une 
partie  de  sa  gloire.  Sa  réputation,  en  effet,  n’équivaut  pas  aux  mérites  dont 
il  a fait  preuve,  et  il  est  plus  que  probable  que  jamais  on  ne  lui  restituera  les 
toiles  que,  malencontreusement,  on  dit  avoir  été  peintes  par  ses  rivaux  ! 
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GÉRARD  DOUFFET 

LES  FLÉMALLE  ET  LES  DE  LAIRESSE 

S’il  est  vrai  que  les  aspirations  esthétiques  de  Lambert  Lombard, 
peintre,  graveur  et  numismate  liégeois  du  xvie  siècle,  — aspira- 
tions qu’il  avait  cherchées  auprès  de  Jean  Gossaert,  dans  un 
milieu  essentiellement  intellectuel,  nous  voulons  dire  la  cour, 
réunie  par  Philippe  de  Bourgogne,  au  château  de  Suytbourg,  en 
Zélande,  — influencèrent  ses  élèves  et  ses  contemporains,  il  est  non  moins 
vrai  que  ses  idées,  en  concordance  avec  celles  de  la  population  wallone, 
obsédèrent  sans  qu’ils  s’en  doutassent  les  artistes  vivant,  au  xvne  siècle,  sur 
les  terres  du  prince-évêque  de  Liège;  et  il  se  fit  que  les  habitants  de  l’est  de 
la  Belgique  suivirent,  au  point  de  vue  de  l’art,  une  direction  opposée  à celle 
des  Flamands  : ceux-ci  se  préoccupèrent  de  la  couleur,  ceux-là  de  théories 
abstraites.  Fût-ce  donc  par  suite  cl’idiosyncrasies  spéciales?  Assurément,  car 
les  transformations  artistiques  dépendent  principalement  des  races,  mais  il 
importe  de  reconnaître  l’ascendant  qu’exercèrent  antérieurement  Lambert 
Lombard,  puis  un  romaniste  presque  inconnu,  Jean  Taulier  ou  Tauler. 

Cet  homme,  semble-t-il,  fut  victime  toute  sa  vie  de  ses  opinions  religieuses, 
plutôt  luthériennes  que  catholiques,  en  ce  sens  qu’il  dut  quitter  Bruxelles, 
son  lieu  de  naissance,  pour  s’installer  à Liège,  vers  la  fin  du  xvie  siècle  et 
y cacher  sans  cesse  des  convictions  philosophiques  qui  ne  furent  révélées 
qu’après  sa  mort.  Mais  son  séjour  aida  à orienter  les  tendances  de  Gérard 
Douffet  et  de  ses  élèves,  Bertholet  Flémalle,  les  deux  frères  Delcour,  Lam- 
bert Campo  et  Gérard  Goswin,  ainsi  que  celles  de  quelques  autres  artistes 
de  l’école  liégeoise,  les  De  Lairesse,  le  jésuite  Detrixhe,  appelé  aussi  Tilmant 
Woot  de  Trixhe,  l’ami  de  Gérard  Douffet  avec  lequel  il  visita  l’Italie,  Gilles 
Hallet,  Alexandre  De  Horion  qui  poussait  l’amour  de  l’anatomie  jusqu’à 
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dépendre  les  suppliciés  pour  en  mouler  les  plus  belles  parties,  Jacques  Van 
Hornes,  Bertin  Hoyoux,  Nicolas  Lafabrique,  Gabriel  Lambertin,  Michel 
Ponteau,  surnommé  « Il  Pontiano  »,  Jean  Riga,  Jean  Valescart  et  Jean  Varin, 
tous  plus  ou  moins  célèbres,  sans  compter  parmi  eux,  Pierre  Balens  qui 
épousa  la  fille  unique  de  Lambert  Lombart,  Jean  Ramaye,  les  Damery  et 
Jean  de  Bologne,  d’autres  peintres  liégeois  de  ce  temps. 
Car  jean  Taulier  conservait  intacts  les  préceptes  des  anciens 
romanistes  qu’il  avait  puisés  en  Brabant  et  en  Flandre,  où 
le  souvenir  des  Bernard  Van  Orley  et  des  Martin  De  Vos 
ôtait  resté  vivace,  et  il  exerçait  une  grande  influence  sur 
son  entourage,  parce  que  son  union  avec  la  sœur  de 
Simon  Damery,  son  élève  qu’il  ne  faut  pas  confondre 
avec  Walter,  frère  de  Jacques,  l’avait  implanté  complè- 
tement dans  la  grande  famille  artistique  de  Liège.  « Il 
n’enseignait  point  l’imitation  de  l’école  française  du 
xviie  siècle,  qui  débutait  alors,  dit  M.  Alfred  Michiels, 
mais  il  communiquait  aux  jeunes  gens  mis  sous  sa 
tutelle  son  enthousiasme  pour  l’école  italienne.  La 
direction  qu’ils  prirent  en  sortant  de  chez  lui  le 
démontre  suffisamment.  C’était  d’ailleurs  un  homme 
de  grandes  ressources,  qui  avait  beaucoup  étudié, 
qui  gravait  sur  bois  et  sur  cuivre;  il  avait  exécuté  en 
taille-douce  un  grand  nombre  de  pièces,  notamment 
une  Sainte-Famille  in-40,  qui  portait  la  signature  : 
Joes  Taulier  sculp  et  excudit  Leodii  n°  i63S.  Il  grava  sur  bois  La  Pompe  funèbre 
de  Marie  de  Médias,  représentant  le  service  solennel,  célébré  dans  la  cathédrale 
de  Liège  pour  la  reine  de  France  qu’on  transportait  à Paris.  Le  tableau  du 
maitre-autel  dans  la  collégiale  de  Saint-Martin,  était  regardé  comme  son 
meilleur  travail.  Abry  constate  que  de  son  temps  (1643-1720)  des  églises 
liégeoises  renfermaient  encore  beaucoup  d’ouvrages  dus  à son  pinceau,  mais 
qu’ils  étaient  déjà  passés  de  mode,  si  bien  qu’on  les  enlevait 
et  les  sacrifiait.  » 

Quoi  qu’il  en  soit,  Gérard  Doufïet,  dit  « Chevaert  », 
naquit  en  i5g4  et  décéda  en  1660.  Son  père  était  sur- 
nommé « Radelet  » et  sa  mère  s’appelait  Marie  Spineux 
ou  Espineux.  Dès  sa  première  jeunesse,  il  montra  des 
dispositions  heureuses  pour  la  peinture.  Bientôt,  il 
devint  l’élève  de  Jean  Taulier,  puis  de  Perpète,  un 
peintre  inconnu  qui  habitait  Dinant.  Mais  il  paraît  que 
les  exemples  qu’il  recevait  chez  eux,  pas  plus  que  les 
leçons  qu’il  pouvait  glaner  chez  les  artistes  namurois  de 
ce  temps  là  : Jean-Baptiste  Boverie  ou  Bouverie,  son 
ami  le  peintre  et  poète,  Florent  Du  Rieu  et  Jean-Bap- 
tiste de  Sayve,  ne  suffisaient  à ses  ambitions.  Il  se 
rendit  par  conséquent  à Anvers,  et  ce  fut  Pierre-Paul 
Rubens,  lui-même,  qui  l’initia  aux  beautés  de  l’art. 
Pourtant,  afin  de  compléter  son  éducation  artistique,  il 
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entreprit  le  pèlerinage  traditionnel  de  l’Italie,  et  ce  fut  à Rome  qu’il  apprit 
le  latin,  lut  les  poètes,  les  historiens  et  les  philosophes.  Alors,  désireux  de 
voir  Naples,  il  s’embarqua,  après  un  séjour  de  sept  ans  dans  la  ville  des  papes, 
mais  une  tempête  le  fit  échouer  dans  l’ile  de  Malte,  d’où  il  regagna  Rome 
pour  visiter  ensuite  Venise  et  revenir  à Liège,  en  1623.  Et  vous  concevez 
combien  ses  succès  furent  considérables  à son  retour!  N’était-il  pas  enfin 
préparé  dignement  pour  réaliser  de  grandes  œuvres,  comme  l’illustre  Lambert 
Lombard?  Bien  sùr  ! Quoi  d’étonnant  dès  lors  que  l’éclat  qui  rejaillissait  sur 
son  nom  lui  fit  conquérir  le  cœur  d’une 
jeune  fille,  Catherine  d’Ardespine  ? Son 
portrait  du  reste,  tracé  par  lui  avant  son 
départ,  l’avait  suivi  dans  toutes  ses  pérégri- 
nations; toutefois,  il  ne  l’épousa  qu’en  1628, 
et  de  son  union  naquit  un  fils,  qui  porta  le 
prénom  de  son  père  et  qui  fut  architecte. 

Puis,  le  prince-évêque  de  Liège  et  arche- 
vêque de  Cologne,  Ferdinand  de  Bavière, 
s’intéressa  au  peintre,  et  dom  Charles  Hardi, 
religieux  du  monastère  de  Saint-Laurent, 
fut  un  de  ses  autres  protecteurs.  D’ailleurs, 
sa  manière  rappelait  celle  de  Simon  Vouet, 
le  fondateur  de  l’académique  en  France,  très 
goûté  alors;  et,  lorsqu’il  abordait  le  portrait, 
le  réalisme  des  Flamands,  qu’il  avait  vu  en 
Flandre,  lui  permettait,  d’autre  part,  de 
travailler  selon  l’idéal  de  ses  modèles  : La 
Glorification  de  Saint-François  d’ Assise,  L’In- 
vention de  la  Sainte-Croix  et  des  portraits, 
qui  furent  transportés  à Munich,  lorsque 
le  Palatinat  échut  à la  maison  de  Bavière, 
en  1799,  donnent  une  idée  exacte  de  son 
talent.  Car  ces  toiles  historiques  dénotent 
des  études  approfondies  du  style  italien,  compris  à la  façon  des  académistes, 
montrent  un  coloris  chaud,  surtout  dans  les  chairs,  parfois  cru  et  peu  vrai 
néanmoins,  dans  les  parties  secondaires,  et  exposent  de  justes  expressions  de 
physionomie.  Mais  s’il  fut  médiocre  peintre  d’histoire,  il  a laissé  de  fort 
beaux  portraits,  simples,  pleins  de  caractère  dans  la  pose  et  le  costume,  d’une 
exécution  large  et  souple,  sobres  de  tons,  très  expressifs  et  très  vivants;  et  si 
le  maître  n’occupe  pas  dans  l’école  belge  le  rang  auquel  ses  aptitudes  l’ont 
fait  atteindre,  il  convient  d’attribuer  cette  anomalie  à une  cause  regrettable, 
l’extrême  rareté  de  ses  ouvrages. 

Cependant,  il  fut  contrecarré  par  les  événements  politiques  et  distrait  de 
ses  travaux  par  son  tempérament.  En  effet,  à peine  était-il  revenu  à Liège 
que  les  « Chiroux  » et  les  « Grignoux  « troublèrent,  à partir  de  1628,  la 
paix  publique  ; les  uns  étaient  partisans  de  l’évêque  régnant  et  de  l’esprit 
germanique,  les  autres  de  l’abbé  Mouzin,  émissaire  de  Richelieu  et  de  l’esprit 
français.  Or,  on  se  le  rappelle,  leurs  luttes  sanglantes  continuèrent  pendant 
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vingt-trois  ans;  le  peintre  tenait  pour  les  vaincus,  c’est-à-dire  pour  les 
a Chiroux  »,  si  bien  qu’il  dût  quitter  la  ville,  durant  quelques  années;  et, 
naturellement,  toutes  ses  préoccupations  et  sa  fuite  ne  furent  pas  de  nature 
à favoriser  l’élaboration  de  son  œuvre.  Puis,  on  raconte  que  Gérard  Douffet, 
viveur  outrancier,  menait  une  existence  indécente.  Aimable,  généreux,  bien- 
veillant, il  s’entourait  d’une  cour  de  dissipateurs.  Prodigue,  il  adorait  la 
société,  les  joyeux  propos,  le  bon  vin  et  les  jolies  filles.  Il  ne  travaillait  donc  que 

fort  peu,  et  n’ayant  guère  économisé,  ne 
gagnant  pas  non  plus  grand  chose,  bientôt 
il  vécut  aux  dépens  d’autrui.  Mais  vinrent 
la  goutte  et  la  nécessité  de  se  traîner  avec 
des  béquilles!  En  outre,  le  caractère  de 
sa  femme  s’était  aigri  à cause  de  son  incon- 
duite, et  le  pauvre,  en  somme,  gaspilla  son 
bonheur  et  mourut  misérablement.  Fùt-ce 
la  contagion  de  l’exemple?  Peut-être;  en 
tout  cas  Bertholet  Flémalle  ou  Flémal,  né 
en  1614,  vécut  aussi  de  singulière  façon;  il 
adopta,  dirait-on  volontiers,  l’esthétique  de 
Gérard  Douffet,  son  maître  après  qu’il  eût 
étudié  chez  Henri  Trippez,  et  quelques- 
unes  de  ses  faiblesses  morales. 

L’histoire  mentionne  plusieurs  artistes 
du  nom  de  Flémalle  : Renier  le  Vieux, 
peintre  sur  verre,  père  de  Bertholet,  de 
Guillaume,  peintre  sur  verre  aussi,  et  de 
Renier  le  Jeune,  qui  s’occupa  longtemps  en 
Espagne  et  qui  mourut  dans  ce  pays,  croit- 
on.  Mais  le  plus  célèbre  assurément  est 
Bertholet,  dont  l’œuvre  fut  considérable. 

Tout  jeune,  cet  artiste  montra  des 
dispositions  grandes  pour  la  musique  ; 
c’est  ainsi  qu’il  fut  enfant  de  chœur  à la 

GERARD  DOUFFET.  — PORTRAIT  D'HOMME  (PINACOTHÈQUE  DE  MUNICH).  , , , , A . _ . .. 

cathédrale  baint-Lambert  et  devint,  grâce 
à l’instruction  musicale  qu’il  y acquit,  fort  habile  sur  plusieurs  instruments. 
Pourtant,  le  goût  de  la  peinture  l’emporta  chez  lui  sur  celui  de  la  musique. 
Il  ne  tarda  donc  pas  à partir  pour  l’Italie.  Lorsqu’il  arriva  au  delà  des  monts, 
il  fut  obsédé  par  les  travaux  du  Dominiquin,  de  Guido  Reni,  de  l’Albanc, 
du  Guerchin  et  des  disciples  de  Ribera,  ce  qui  lui  fit  une  réputation,  car  leur 
style  était  aimé  par  leurs  compatriotes  italiens  et  en  France  : Ferdinand  II, 
grand-duc  de  Toscane,  l’employa  notamment,  de  même  que,  lors  de  son 
passage  à Paris,  le  chancelier  de  France,  Pierre  Séguier;  et  il' importe  de 
remarquer  que,  si  Bertholet  Flémalle  collabora  aux  décorations  de  Versailles, 
Walter  Damery  peignit  dans  la  capitale  française,  vers  le  même  temps,  les 
fresques  qui  ornaient  la  coupole  de  l’église  des  Carmes.  De  retour  dans  sa 
ville  natale  en  1647,  les  troubles  politiques  le  forcèrent  de  fuir  à Bruxelles, 
comme  Gérard  Douffet,  au  moment  où,  en  1649,  le  prince-évêque,  Ferdinand 
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de  Bavière  vint  assiéger  Liège  pour  réduire  les  « Grignoux  » vainqueurs. 
Mais  son  absence  ne  fut  pas  de  longue  durée  ; d’ailleurs  elle  lui  profita, 
puisque  le  souverain  et  les  membres  du  clergé  virent  de  la  sorte  qu’il  appar- 
tenait à la  fraction  des  « Chiroux  ».  Aussi  put-il  habiter  dans  les  cloîtres  de 
l’église  Saint-Jean,  et  obtenir  de  la  cour  et  de  ses  partisans  des  commandes 
qui  l’enrichirent.  Même,  après  1670,  lorsqu’il  eut  fait  un  nouveau  séjour  à 
Paris,  afin  d’y  peindre,  à la  demande  de  Colbert  et 
de  Séguier,  un  plafond  pour  la  salle  du  Trône 
aux  Tuileries,  figurant  La  Religion  protégeant  la 
France,  plafond  qui  fut  brûlé  par  les  commu- 
nards en  1870,  et  qu’il  eut  obtenu,  à cause  de  ce 
travail,  une  place  à l’académie  française,  Maxi- 
milien-Henri lui  accorda  une  prébende  de  chanoine, 
dans  la  collégiale  Saint-Paul  et  le  pape  lui  octroya  la 
dispense  de  la  tonsure. 

Ce  n’est  pas  toutefois  que  Bertholet  Flémalle  se 
trouvât  dans  le  besoin  et  dût  solliciter  cette  grasse 
sinécure  pour  vivre.  Il  était  riche  au  contraire,  nous  le 
répétons,  et  s’était  fait  construire  au  bord  de  la  Meuse, 
en  i653,  une  maison  élégante,  bâtie  à l’italienne,  ornée 
par  devant  d’une  colonnade  et  de  peintures  extérieures, 
qui  lui  avait  coûté  quarante  mille  livres,  somme  impor- 
tante pour  l’époque.  Mais  le  chapitre  de  Saint-Paul 
désirait  employer  ses  talents  de  musicien  et  de  peintre 
et  il  lui  fut  accordé  en  outre,  moyennant  le  don 
annuel  de  quelques  tableaux,  l’autorisation  d’ha- 
biter le  monastère.  Et  n’est-il  pas  curieux  de 

constater  que  ce  chanoine,  qu’on  pourrait  . 

à juste  titre  qualifier  d’irrégulier,  finit  au 
dire  des  chroniqueurs  d’une  façon  roma- 
nesque, dans  une  aventure  d’amour?  ....  _ 

Sur  ces  entrefaites,  la  célèbre  courtisane 
et  empoisonneuse,  Marguerite  d’Aubray, 
marquise  de  Brinvilliers,  avait  scandalisé  la 
France  par  le  dévergondage  de  ses  mœurs  : 
son  amant,  l’officier  de  cavalerie  Gaudin  de  Sainte-Croix  avait  été  incarcéré 
à la  Bastille;  elle-même  s’était  réfugiée  dans  un  couvent  de  Liège,  où  le 
chanoine  connut  la  recluse.  Or,  longtemps  ils  furent  très  heureux,  dit-on. 
Mais  il  se  fit  que  Gaudin  de  Sainte-Croix  apprit  en  prison,  de  l’Italien  Exili, 
qui  avait  empoisonné  plus  de  cent-cinquante  personnes  sous  le  pontificat 
d’innocent  X,  la  science  des  toxiques  lents  et  rapides  et  qu’il  parvint  à la  com- 
muniquer à son  ancienne  maîtresse.  En  est-il  ainsi?  Nous  ne  l’affirmons; 
mais  on  assure  que  la  courtisane  peu  repentie  essaya  sur  le  peintre-chanoine 
l’effet  de  quelque  poison  et  qu’il  tomba  dans  une  humeur  sombre,  négligea 
ses  travaux  et  mourut,  le  10  juillet  1675. 

Et  ces  notes  biographiques  font  supposer  le  caractère  des  différentes 
peintures  de  Bertholet  Flémalle,  dont  la  plupart  ont  malheureusement 
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disparu;  les  unes  représentaient  des  sujets  religieux,  les  autres  des  faits 
empruntés  à l’histoire  profane,  voire  à la  mythologie  ; et  si  l’on  juge  de  ce 
qu’étaient  celles  qui  sont  détruites  par  l’aspect  de  celles  qui  restent,  on  peut 
dire,  qu’imitées  de  Vouet,  de  Lebrun,  de  Lesueur  et  aussi  du  Poussin,  elles 
révélaient  des  imaginations  précieuses,  exprimées  par  un  dessin  correct  avec 
un  sentiment  froid  : les  gravures  de  Michel  Natalis,  qui  ont  perpétué  le 
souvenir  des  décorations  de  la  Grande-Chartreuse,  vieille 
abbaye  située  autrefois  à proximité  de  Liège,  dues  à notre 
artiste,  les  offrent  ainsi  à notre  vue.  Mais  on  conserve  de 
ses  tableaux,  dans  certains  musées.  Ils  font  regretter  la 
destruction  de  ses  autres  œuvres  et  l’anéantissement  des 
plans  d’église  qu’il  avait  élaborés;  car  Bertholet  Flémalle 
fut  un  excellent  architecte,  et  il  développa  le  talent  de 
Lambert  Blendeff  et  de  Jean -Guillaume  Carlier,  qui 
n’ont  guère  abouti  à la  célébrité  du  plus  célèbre  des 
peintres  liégeois  du  xvne  siècle,  Gérard  De  Lairesse, 
né  en  1641  et  mort  en  1711. 

Le  père  de  cet  artiste,  Renier,  qui  était  peintre  lui- 
même,  avait  épousé  la  fille  du  vieux  Jean  Taulier,  et  cet 
événement  l’empêcha  de  se  rendre  en  Italie,  pays  dont 
son  beau-père  lui  parlait  sans  cesse.  Mais,  pour  suppléer 
à ce  défaut  d’études  sérieuses,  il  s’occupa  longtemps  de 
copier  les  maîtres  romanistes,  et  ses  tableaux  qui  éga- 
laient, selon  Louis  Abry,  peintre,  graveur,  écrivain  et 
généalogiste,  au  surplus  son  élève  dont  malheureuse- 
ment aucune  œuvre  ne  subsiste,  sauf  quelques  gravures 
et  un  livre  : Les  Hommes  illustres  de  la  nation  liégeoise, 
imprimé  pour  la  première  fois  en  1867  ; selon 
Louis  Abry,  disons-nous,  « les  tableaux  de  Renier 
IpsgA: — De  Lairesse  égalaient  ceux  de  Gérard  Douffet  et 
de  Bertholet  Flémalle  ».  Malheureusement,  il  ne 


de  lairesse.- — dessin,  d’après  une  eau-forte  nous  est  pas  loisible  de  contrôler  cette  affirmation  ; 

originale.  nulle  peinture  du  vieux  maître  n’est  parvenue 

jusqu’à  nous.  Il  est  permis  d’ailleurs  de  supposer  qu’elles  ne  furent  pas  très 
nombreuses,  car  bientôt  Renier  dut  abandonner  la  pratique  de  l’art  pur  pour 
s’occuper  de  décoration,  sous  peine  de  voir  mourir  de  faim  sa  famille,  de  jour 
en  jour  plus  nombreuse.  Ce  fut  alors  qu’il  entreprit  de  nombreuses  pérégri- 
nations à Châlons-sur-Marne,  à Vitry- le- Français,  à Cornélis- Munster,  à 
Aix-la-Chapelle,  partout  enfin  : en  Belgique  et  à l’étranger,  où  on  lui  deman- 
dait d’imiter  des  marbres,  afin  d’agrémenter  d’art  l’aspect  des  autels,  des 
cheminées,  des  lambris  et  des  voûtes.  Et  ces  voyages  ne  prirent  fin  qu’à  la 
mort  du  bonhomme,  qui  décéda  à Vitry-le-Français,  où  il  était  allé  faire  un 
nouveau  séjour,  en  l’année  1667,  à l’âge  de  soixante-dix  ans.  Quatre  de  ses 
fils  cultivèrent  la  peinture,  nullement  rebutés  par  les  peines  qu’ils  risquaient 
d’avoir  comme  leur  père.  L’un  se  nomma  Ernest  ; il  vécut  à Rome,  où  l’envoya 
Maximilien-Henri  de  Bavière  ; à Liège  qu’il  abandonna,  contraint  de  partir 
à cause  de  son  caractère  acariâtre  qui  lui  avait  valu  beaucoup  d’ennemis  ; à 
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Bonn,  auprès  de  l’électeur  Palatin,  Jean-Guillaume,  pour  qui  il  composa  des 
toiles  représentant  des  animaux,  des  fleurs  et  des  fruits,  détruites  lors  du 
bombardement  de  cette  ville  en  1691.  Deux  autres  étaient  appelés  Jacques  et 
Jean;  ils  peignirent  les  fleurs  et  les  fruits  et  accompagnèrent  Gérard  en  Hol- 
lande, car  la  vie  de  ce  dernier  fut  un  vrai  roman  qui  se  termina  de  triste  façon, 
loin  de  sa  ville  natale. 

Né  dans  une  famille  d’artistes,  il  eut  pour  parrain  Gérard  Douffet  et,  de 
bonne  heure,  barbouilla  des  panneautins  qui  aidèrent  à faire 
vivre  les  siens.  On  dit  encore  qu’à  l’âge  de  douze  ans,  il  griffon- 
nait des  vers  et  s’essayait  dans  la  musique.  D’aucuns  ajoutent 
que  son  esprit  vif,  son  humeur  gaie,  son  caractère  franc  et 
honnête,  le  faisaient  aimer  de  son  père,  qui  lui  enseigna  les 
rudiments  de  l’art,  et  de  son  second  maitre,  Bertholet  Flémalle; 
de  plus  qu’à  cet  âge  d’enfant,  il  montrait  une  inclination 
extraordinaire  vers  les  symboles,  et  que  L’I œnologie  de 
César  V anSirand,  rapportée  d’Italie  par  son  frère  Ernest,  lui 
révéla  sa  voie  que  lui  avaient  fait  soupçonner  les  multiples 
copies  et  études  qu’antérieurement  on  lui  avait  imposées, 
d’après  les  artistes  ultramontains  et  les  médailles  antiques. 

Il  est  avéré  en  tout  cas  qu’il  a décoré  de  nombreux  sym- 
boles les  œuvres  littéraires  que  les  jésuites  lui  demandaient 
d’illustrer;  qu’à  l’àge  de  quinze  ans,  il  peignait  suffisam- 
ment bien  le  portrait;  qu’il  travailla,  lorsqu’il  eut  atteint  sa 
dix-neuvième  année,  auprès  de  l’évêque  de  Liège  et  l’arche- 
vêque de  Cologne;  et  qu’il  eut  d’autres  protecteurs  entre 
autres  : Warnotte,.  chanoine  de  Saint-Materne  et  Godefroid 
de  Sélis,  pour  lesquels  il  traça  des  scènes  d’histoire  reli- 
gieuse, des  mythologies  ainsi  que  des  portraits.  « Dans  ’fâ 
ma  jeunesse,  a-t-il  dit  lui-même,  je  possédais  parfaitement  ' '-'-f? 
toutes  les  fables  d’Ovide,  de  sorte  qu’il  suffisait  que 
j’entendisse  en  nommer  quelqu’une,  pour  m’en  rappeler 
jusqu’à  la  moindre  circonstance  ; mais  jusqu’alors  mon  Gérard  de  lairesse.  — fragment, 
père  11e  m’avait  pas  encore  parlé  de  l’explication  de  ces  d apres  une  eau-forte  originale. 

sujets  et  de  l’utilité  qu’on  peut  en  retirer.  Je  ne  parvins  même  à cette  connais- 
sance que  longtemps  après.  3)  Et  cette  phrase  indique  ses  penchants  pour 
l’abstraction,  qui  le  poussèrent  à orienter  au  gré  de  son  vouloir  les  artistes 
liégeois  d’abord,  puis  ceux  de  Hollande. 

Car  Gérard  De  Lairesse  fut  en  butte  à toutes  les  vexations  que  peut 
engendrer  la  jalousie,  chez  des  confrères  inférieurs  en  talent;  de  plus,  quoique 
très  laid,  il  eut  des  aventures  amoureuses  pénibles,  dans  lesquelles  il  manqua 
même  de  perdre  la  vie;  et  ces  occurrences,  ajoutées  à l’enlèvement  d’une  jeune 
fille,  Marie  Salme,  avec  laquelle  il  s’enfuit  jusqu’à  Bois-le-Duc  et  qu’il  épousa 
en  passant  à Navagne;  ces  occurrences  l’amenèrent  finalement  à Amsterdam 
où  il  produisit  énormément  d’œuvres  diverses  de  peinture  et  de  gravure.  Mais 
son  habileté  prodigieuse,  qui  l’enrichit  momentanément,  ne  lui  fut  pas  profi- 
table. En  effet,  il  gaspilla  son  avoir  dans  les  débauches,  et  lorsqu'à  l’âge 
de  quarante-neuf  ans  il  fut  devenu  aveugle;  lorsque,  lui,  l’ancien  protégé  cle 
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Guillaume  III,  roi  d’Angleterre  et  stathouder  de  Hollande,  sollicita  un  secours 
de  la  ville  d’Amsterdam  ; il  ne  lui  restait  plus  d’autre  ressource  que  d’exprimer, 
dans  des  conférences,  ses  idées  sur  l’art  qu’on  a réunies,  ensuite,  sous  le  titre  : 
Le  Grand  livre  des  peintres. 

Une  phrase  résume  pour  ainsi  dire  l’esthétique  que  pratiqua  celui  qu’on 
a dénommé  « le  Poussin  hollandais  ».  Cette  phrase,  la  voici  : « C’est  par  une 
sage  économie  et  une  convenance  bien  entendue  que  l’on  distingue  les  plus 
grands  maîtres  ; et  qu’est-ce  qui  peut  être  comparé  à l’avantage  d’instruire 
l’esprit  et  de  corriger  le  cœur  en  charmant  les  yeux  par  de  belles  œuvres 
cl’art?  » Au  fait,  le  maître  liégeois  imita  Lebrun.  Né  dans  une  autre  race  que 
la  race  flamande,  il  n’eut  de  commun  avec  l’école  d’Anvers  que  la  fougue, 
l’action,  la  verve  exprimant  le  tragique.  Il  a déclaré  d’ailleurs  qu’il  ignorait 
l’existence  des  gothiques  flamands  et  des  maîtres  romanistes,  et  c’est  à peine  si, 
dans  ses  écrits,  il  a cité  Rubens,  car  il  ne  le  comprenait  pas!  En  effet,  l’art 
sublime  du  grand  maître  devait  lui  échapper.  Comment  aurait-il  pu  concevoir, 
lui  wallon,  sa  couleur  merveilleuse,  saisir  sa  manière  titanesque,  entendre  son 
idéal  surhumain?  La  compréhension  de  la  couleur,  l’amour  des  larges  coulées 
de  pâte,  l’intelligence  d’une  esthétique  subjective  autant  qu’objective  sont,  en 
réalité,  des  dons  qui  ont  été  réservés  aux  artistes  des  provinces  flamandes,  dans 
les  Pays-Bas.  Il  n’est  pas  d’exemples  de  grands  coloristes  parmi  ceux  des 
provinces  wallones,  et  dès  lors  leur  art,  composé  de  cérébralité  davantage, 
aimable  et  délicat,  séduit  plutôt  le  penseur  que  le  peintre,  mais,  il  a une 
saveur  particulière  qu’il  serait  ridicule  de  nier.  Gérard  De  Lairesse  a donc 
pu  logiquement  formuler  cette  idée  que  Jorclaens,  Rembrandt,  Van  Ostacle, 
Molenaer  et  Teniers  le  Jeune  se  valaient.  Et  si  ses  théories  sont  intéressantes, 
c’est  surtout  parce  qu’elles  influencèrent,  pendant  tout  le  xvme  siècle,  étant 
traduites  du  hollandais  en  allemand,  en  anglais  et  en  français,  les  artistes  de 
tous  les  pays,  et  quelles  transformèrent  la  peinture  en  système  philosophique. 
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Dans  son  acception  large,  le  mot  art  comprend  tous  les  exercices 
de  l’imagination  et  de  l’ingéniosité  humaines,  l’invention  aux 
mille  formes.  « Tout  est  un  effet  de  l’art  en  ce  sens,  dit 
M.  Tarde,  les  grammaires  et  les  dictionnaires,  les  dogmes  et 
les  rites,  les  théories  même  et  les  méthodes  scientifiques,  aussi 
bien  que  les  cérémonies  ou  les  procédures  juridiques,  les  administrations  ou 
les  industries.  Il  n’est  pas  un  produit  industriel,  pas  un  outil,  une  machine, 
qui  n’ait  commencé  par  être  une  œuvre  d’art.  » Mais,  parmi  toutes  ces  pro- 
ductions de  l’art,  il  en  est  que  l’on  qualifie  artistiques  dans  un  sens  différent  : 
de  même  qu’une  société,  pour  répondre  à ses  besoins  vulgaires,  enfante  des 
industries  qui  lui  sont  propres,  de  même,  pour  répondre  à ses  besoins  esthé- 
tiques, d’origine  sociale,  elle  crée  des  types  spéciaux  de  peinture,  de  sculpture 
et  de  gravure,  sans  compter  ses  formules  littéraires  et  musicales. 

On  conçoit  dès  lors  que  la  sculpture  du  xvne  siècle  a revêtu  un  caractère 
tout  autre  que  celle  du  xve  et  du  xvie,  quoique  l’orientation  artistique  des 
Flandres  vînt  encore,  en  ce  temps,  de  l’Italie,  génératrice  de  toute  intellec- 
tualité,  mais  augmentée  ou,  si  l’on  préfère,  transformée  par  les  circonstances 
et  le  génie.  « Le  caractère  italien,  tel  qu’il  s’épanouit  à l’aurore  de  la  Renais- 
sance, a bien  plus  fait  pour  celle-ci  que  les  changements  et  les  commotions 
politiques.  L’art  et  le  patriotisme,  voilà  ce  qui  tourne  alors  toutes  les  tètes 
vers  ce  qui  est  beau  et  grand,  vers  ce  qui  peut  honorer  la  carrière  d’un  homme, 
embellir  une  cité  et  l’élever  au-dessus  de  ses  voisines.  Ou’ils  soient  libres  ou 
retenus  par  la  main  d’un  maître,  les  peuples  n’aspirent  qu’à  voir  chaque  jour 
éclore  au  milieu  d’eux  quelque  nouveau  chef-d’œuvre  »,  a écrit  justement 
M.  Léon  Palustre.  Ces  sentiments  sont  au  plus  haut  degré  ceux  des  princes 
et  des  citoyens  opulents.  Tous  semblent  ne  faire  cas  de  leurs  richesses  que 
parce  qu’elles  leur  permettent  d’attirer  à eux  les  grands  savants,  les  grands 
artistes,  de  faire  bâtir  des  édifices,  de  patronner  des  œuvres  littéraires  qui 
immortaliseront  leur  mémoire.  Tous,  papes  et  cardinaux  à leur  tête,  répandent 
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sans  trop  compter  leurs  largesses  sur  les  hommes  qui  ont  su  prouver  leur 
supériorité;  ils  ne  marchandent  pas  les  marbres,  le  bronze,  la  main-d’œuvre, 
ne  calculent  pas  le  rapport  qu’il  peut  y avoir  entre  leurs  dépenses  et  leurs 
revenus  ; ils  vont  de  l’avant  et  au  besoin  s’endettent  ou  engagent  leurs  joyaux 
les  plus  précieux.  La  possession  d’un  artiste  éminent  devient  une  affaire 
d’État,  et  l’on  devait  voir,  au  commencement  du  xvie  siècle,  le  pape  Jules  II 
menacer  Florence  d’une  guerre  si  elle  ne  lui  rendait  pas  son  Michel-Ange  ! Car 
les  Mécènes,  ce  furent  les  souverains  pontifes  et  les  princes.  En  communion 
d’idées  absolue  avec  leurs  sujets,  ils  suivaient 
les  aspirations  générales.  Autrefois  les  Romains 
demandaient  du  pain  et  des  cirques  ; leurs  des- 
cendants requéraient  des  œuvres  d’art.  Et  l’on 
admire  une  fleuraison  de  merveilles.  Les  monu- 
ments, aurait-on  dit,  sortaient  de  terre.  Les  Bra- 
mante, les  Michel-Ange,  les  Vignola,  les  Giaccomo 
délia  Porta,  les  Simone  Pollajuolo,  les  Baccio 
Pintelli  adornaient  toutes  les  cités  de  leurs  concep- 
tions grandioses.  D’autre  part,  les  peintres  et  les 
sculpteurs,  avides  de  gloire,  aussi  de  rivaliser  avec 
les  géniaux  concepteurs  de  basiliques  et  de  palais 
sans  pareils,  se  montraient  prodigues  d’ingénio- 
sités. 

Bramante  avait  poussé  à l’imitation  de  l’anti- 
quité. Michel- Ange,  après  lui,  avait  suivi  ses 
traces.  Et  s’il  est  vrai  qu’il  joignait  à ses  qualités, 
le  vieux.  — que  iage  n avait  pu  affaiblir,  quelques  defauts 
cariatide  (musée  qUi  naissaient  de  son  désir  d’originalité,  on  11e 
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saurait  nier  que,  pour  innover,  il  ne  négligea  rien. 

Ce  besoin  inhérent  à sa  nature  l’empêcha  d’accepter  des  règles  fixes,  de  se 
préoccuper  des  nécessités  du  métier  proprement  dit,  féconda  sa  personnalité 
enfin,  et  lui  donna  aussi  une  grande  puissance  de  création  et  un  sentiment 
élevé  du  rôle  que  l’art  doit  jouer  en  toute  chose.  On  raconte,  en  effet,  qu’au 
sujet  d’un  sculpteur  réputé  habile,  dont  le  temps  se  passait  à copier  les 
statues  antiques,  on  l’entendit  dire  un  jour  : « Chi  va  dieto  ad  altri,  mai 
non  gli  passa  innanzi  » ; — « Qui  s’habitue  à suivre  les  autres  ne  les  dépasse 
jamais  » ; — et  que  pour  compléter  sa  pensée,  il  ajouta  : « Chi  non  sa  far 
bene  da  se,  non  puo  servi  si  bene  clelle  cose  d’altri  » ; — « Qui  ne  sait  faire  par 
soi-même  ne  saurait  profiter  de  l’ouvrage  d’autrui.  » 

Assurément,  ces  deux  phrases  sous  forme  d’adages  font  admirablement 
connaître  quelles  étaient  les  hautes  aspirations  du  maître,  à certain  moment 
son  idéal  digne  de  lui  et  qui  enthousiasma  tous  ceux  qui  pratiquaient  la 
sculpture  en  Italie.  Mais  bientôt,  après  qu’ils  eurent  oublié  les  dieux  d’antan 
et  leurs  principes  sublimes,  l’art  des  Brunellesco,  des  Donatello,  des  Miche- 
lozzo;  après  qu’ils  eurent  imité  le  style  de  Michel-Ange,  survint  une  réaction 
dont  la  sculpture  du  Bernin  est  en  quelque  sorte  le  type  ; elle  imposa  une 
pompe  théâtrale,  qui  se  retrouve  jusque  dans  les  œuvres  de  nos  sculpteurs 
flamands.  Toutefois,  cette  constatation  ne  doit  étonner.  Durant  les  troubles 
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qui  ensanglantèrent  les  Pays-Bas,  au  xvie  siècle,  autant  pour  suivre  le  courant 
de  la  mode  que  pour  se  perfectionner  dans  leur  art,  les  principaux  maîtres  du 
Nord  s’étaient  expatriés;  quelques-uns  vécurent  dorénavant  à l’étranger,  tous 
ou  presque  tous  se  rendirent  en  Italie.  Pourtant,  après  la  tempête  politique, 
il  y eut  un  regain  d’activité  artistique,  partout  en  Bel-  A 

gique.  De  cette  époque,  c’est-à-dire  du  commencement 
du  xviie  siècle,  datent  les  œuvres  célèbres  d’Urbain 
Taillebert  : les  statuettes  du  jubé  de  Dixmude,  les 
stalles  de  l’église  Saint-Martin  d’Ypres,  un  Sauveur 
qui  se  trouve  dans  le  même  temple  et  ses  innom- 
brables sculptures  de  l’église  de  Loo  ; elles 
appartiennent  au  style  de  transition  et  prou- 
vent, sinon  une  belle  intelligence  du  style, 
un  talent  respectable. 

Mais  l’Italie  enseigna  aux  Flamands  que, 
pour  être  parfaite,  une  décoration  doit  être  en 
rapport  intégral  avec  les  monuments  qu’elle 
adorne.  Les  exemples  étaient  patents  : Raphaël 
avait  collaboré  aux  créations  de  Bramante,  et 
Michel-Ange  n’avait  pas  dédaigné  de  compléter 
celles  de  San-Gallo.  Mieux  que  cela  : le  tombeau 
de  Jules  II  imaginé  par  l’illustre  Florentin,  qui 
ne  reçut,  quant  à l’architecture,  pas  même  un 
commencement  d’exécution,  était  apparu  surtout 
comme  l’œuvre  d’un  sculpteur  désireux  de  placer 
favorablement  des  statues.  Du  reste,  Corneille 
Floris  entre  autres,  dès  le  milieu  du  xvie  siècle, 
s’était  évertué  à réaliser  l’unité  monumentale,  et 
lorsqu’apparut  Rubens,  qui  préconisait  la  confor- 
mité aux  règles  inventées  par  les  Grecs  et  les 
Romains  en  architecture  et,  comme  corollaire, 
la  connaissance  de  la  géométrie,  de  l’optique,  de 
la  perspective,  des  proportions  anatomiques,  la 
théorie  des  ombres  et  les  éléments  de  la  figure 
humaine,  basée  sur  la  méthode  de  Léonard  de 
Vinci,  dérivée  du  cube,  du  cercle  et  du  triangle, 
sans  exclure  l’objectivité  dans  certaines  limites, 
nonobstant  son  esprit  systématique,  le  terrain 
était  admirablement  préparé  pour  une  renais- 
sance de  la  sculpture  en  Flandre. 

Jadis  des  écoles  existaient  à Gand,  Bruges,  Anvers,  Bruxelles,  Louvain 
et  Diest.  Les  tailleurs  d’images  d’alors  avaient  suivi  les  traces  de  leurs 
confrères  les  peintres.  Dans  leurs  œuvres  se  retrouvent  les  variations  nom- 
breuses de  l’esthétique  picturale.  On  ne  saurait  s’y  méprendre  : la  sculpture 
s’inspirait  aux  mêmes  sources  que  la  peinture  ; tels  détails  vus  dans  certains 
retables  apparaissent  dans  certaines  compositions  sculptées.  Et,  plus  tard, 
pendant  tout  le  xvne  siècle,  il  y eut  des  écoles  à Anvers,  Malines,  Bruxelles 
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et  Liège,  qui  en  doute?  reflétant  l’intellectualité  des  talentueux  manieurs  de 
la  brosse,  qui  avaient  puisé  chez  Pierre-Paul  Rubens  la  somme  de  leur  esthé- 
tique puissante.  C’est  donc  lui  encore,  le  prince  des  artistes  flamands  de  la 
Renaissance,  qui  insuffla  aux  sculpteurs  une  vie  nouvelle,  ou  plutôt  qui  leur 
donna  une  orientation  neuve.  Souvent,  nous  le  voulons  bien  admettre,  la 
simplicité  est  exclue  de  leurs  œuvres,  mais  la  vie,  le  mouvement,  la  pompe 
surhumaine,  le  goût  du  grandiose  y est  en  surabondance.  Les  statues  et  les 
bas-reliefs  sont  plus  largement  traités.  A la  place  du  sentiment,  ils  imposent 
l’emphase.  Soit;  mais  si  on  y voit  aussi  l’affeterie  au  lieu  de  la  grâce,  ce  que 
nous  concédons  volontiers,  dites-nous  les  draperies  ondoyantes,  ou  bien  les 
nus  palpitants,  ne  compensent-ils  pas  ces  défauts? 
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Pourtant,  les  Pays-Bas  espagnols  étaient  reconquis  par  le  catholicisme. 
Le  vouloir  libre-penseur  moderne,  ennemi  du  dogme  ancien,  avait  été  anéanti 
par  le  fer  et  le  feu.  Il  convenait  donc  que  les  princes  fissent  éclater  leur  joie 
par  des  œuvres  glorifiant  le  Dieu  qu’ils  adoraient,  leur  ferveur  par  des 
exemples  frappant  l’imagination  des  foules.  Ils  s’entourèrent  alors  d’une  cour 
d’artistes,  peintres  et  sculpteurs.  A chacun  fut  dévolu  un  rôle.  Albert  et 
Isabelle,  aussi  bien  que  leurs  successeurs,  voulurent  rivaliser  de  zèle  pieux 
avec  les  papes  et  les  princes  italiens.  Ces  circonstances  favorisèrent  la 
Renaissance.  Guidée  par  Pierre- Paul  Rubens,  elle  s’engagea  dans  une  voie 
large,  suite  naturelle  des  efforts  tentés  par  les  maîtres  antérieurs.  Et,  dans 
la  sculpture,  l’école  d’Anvers  l’emporta  encore  par  la  valeur  de  ses  représen- 
tants, les  Quellin  et  les  Verbrugghen. 

Le  plus  célèbre  des  Quellin  fut  indiscutablement  Arnould  le  Vieux,  né 
en  160g  et  trépassé  en  1668.  Fils  d’Érasme  le  Vieux,  sculpteur,  frère  cl’Érasme 
le  Jeune,  peintre,  d’Hubert,  graveur,  et  de  Cornélie,  qui  épousa  Pierre 
Verbrugghen  le  Vieux,  sculpteur,  il  appartenait  à une  famille  d’artistes,  de 
grand  talent,  et  lui-même  a prouvé  sa  haute  valeur  dans  la  décoration,  en 
tous  points  superbe,  que  l’on  admire  à l’ancien  hôtel  de  ville  d’Amsterdam, 
aujourd’hui  le  palais  royal.  Elle  raconte  la  prospérité  de  la  ville  commerçante, 
reine  des  mers,  l’histoire  de  Jupiter  et  d’Apollon,  de  Saturne  et  de  Cybèle, 


L’ART  FLAMAND 


PIERRE  VERBRUGGHEN  LE  JEUNE. 

LA  CHAIRE  DE  VÉRITÉ  DE  L’ÉGLISE  SAINTE-GU  DU  LE,  A BRUXELLES. 


AKTUÜli  BU  ITT  E,  EDITE  U K A BUlXELLES. 


T.  II.  L, 


LES  SCULPTEURS  DU  XVIIe  SIÈCLE 


173 


de  Mars  et  de  Vénus,  d’Icare  et  d’Atlas;  elle  symbolise  aussi  la  Fidélité,  la 
Honte,  le  Châtiment,  la  Sagesse,  la  Miséricorde;  mais  il  importe  de  noter 
qu’Arnould  Quellin  le  Vieux,  pour  édifier  cette  œuvre  considérable,  fut  aidé 
par  des  élèves,  selon  la  coutume  du  temps.  D’ailleurs,  cela  n’amoindrit  en 
rien  ses  mérites.  Un  tableau  de  Rubens  est  toujours  de  Rubens,  quoique  des 
collaborateurs  y aient  travaillé.  Et  les  sculptures  d’Arnould  Quellin  le  Vieux 


SILÈNE  ET  BACCHANTES,  BAS-RELIEF  EN  TERRE  CUIT]:,  ATTRIBUÉ  A JACQUES  JORDAENS 
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Certain  bas-relief  du  maître  anversois  : Les  Enfants  an  bouc , a une  saveur 
toute  particulière.  La  bête  rebelle  ne  daigne  pas  avancer.  Un  bambin  la  tire 
par  les  cornes,  un  autre  a empoigné  son  poil,  un  troisième  la  pousse,  deux 
mioches  l’enfourchent,  et  on  ne  sait  quelle  drôlerie  enfantine  est  ajoutée  à cette 
scène  par  les  gestes  expressifs,  d’autres  acteurs  relégués,  au  second  plan. 
Mais  voici  une  série  de  bas-reliefs,  soutenue  par  deux  cariatides,  représentant 
la  Honte  et  le  Châtiment  : la  Sagesse,  symbolisée  par  le  Jugement  de 
Salomon,  la  Justice,  enseignée  par  Brutus  faisant  mettre  à mort  ses  fils,  la 
Miséricorde,  recommandée  par  Zaleucus  se  faisant  crever  un  œil  pour  son 
enfant.  Et  croyez-nous,  ce  sont  là  autant  de  chefs-d’œuvre  d’un  goût  indiscu- 
table, d’une  vie  intense,  d’un  pathétique  empoignant,  conçus  avec  une  sobriété 
de  détails  tout  à fait  grands,  et  de  beaucoup  supérieurs  à ce  qu'on  voit 
d’Arnould  Quellin  le  Vieux,  dans  les  églises  d’Anvers. 

Le  fils  du  maître,  Arnould  le  Jeune,  né  en  1623  et  mort  en  170g,  qui  eut  à 
son  tour  un  fils  sculpteur,  ayant  vécu  au  xvme  siècle,  ne  posséda  pas,  ce 
semble,  l’ardente  conceptualité  de  son  ascendant  direct,  ce  qui  ne  veut  pas 
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dire  que  le  maître-autel  de  l’église  Saint-Jacques,  à Anvers,  que  les  stalles  de 
la  même  basilique,  et  que  le  Dieu  le  Père,  imaginé  dans  le  style  des  loges  de 
Raphaël  et  surplombant  le  jubé  de  la  cathédrale  de  Bruges,  soient  sans  mérites. 
Oue  non;  ces  morceaux  de  valeur  se  rapportent  à des  sujets  diamétralement 
opposés  et  sont  adéquats  du  plus  noble  but  décoratif.  C’était 
d’ailleurs  une  spécialité  dans  la  famille  des  Ouellin  et  des 
A erbrugghen  d’ornementer  les  temples  religieux  avec  une 
adresse  rare.  Un  auteur  a écrit  à propos  de  Pierre  Verbrug- 
ghen  le  Vieux  : « On  croirait  voir  de  la  cire  en  contemplant 
ses  sculptures  en  bois,  tant  le  modelé  a de  morbidesse,  par 
exemple  dans  la  belle  chaire  de  vérité  de  Sainte-Walburge, 
à Bruges,  et  dans  quelques-uns  des  confessionaux  de  l’église 
Saint-Paul,  à Anvers.  » Ajoutons  que  Pierre  le  Jeune,  son 
fils  et  élève,  qui  florissait  vers  le  milieu  du  xvne  siècle  et  au 
commencement  du  xvme,  fut  l’auteur  du  maitre-autel  de  la 
même  église  Saint-Paul,  que  ses  sculptures  comptent  parmi 
les  meilleures  de  son  temps,  et  qu’Henri-François,  son  frère, 
est  également  digne  d’éloges  ; il  suffit  pour  s’en  convaincre 
d’admirer  la  fine  chaire  de  vérité  de  Sainte-Gudule,  à Bru- 
xelles, celle  de  l’église  des  Augustins,  à Anvers,  et  le  banc  de 
communion  de  la  chapelle  du  Saint-Sacrement,  à Saint- 
Jacques  d'Anvers,  œuvres  dues  à son  ciseau. 

Au  demeurant,  le  mérite  d’avoir  développé  leurs  apti- 
tudes revint  à l’initiateur  de  l’école  flamande,  Pierre-Paul 
Rubens  et  à Arnould  Quellin  le  Vieux,  qui  leur  enseigna  la 
pratique  du  métier,  si  pas  une  esthétique  supérieure.  Il  forma 
encore  le  talent  d’un  sculpteur  de  l’époque,  Gabriel  Grupello, 
né  à Grammont,  en  1644,  et  mort  à Ehrenstein,  en  1730, 
grand  admirateur  de  Rubens  et  qui  charme  parce  qu’il  a bien 
exprimé  la  vie.  Et  d’autres,  assurément,  furent  redevables  à 
Arnould  Quellin  le  Vieux  de  beaucoup  de  reconnaissance, 
car  il  prêchait  d’exemple.  Parmi  ceux-là  nommons  : Louis 
Villemsens,  Mathieu  Van  Bever,  Jean  Milder  et  son  fils 
Corneille,  Jean  Cardon  et  son  frère  Servais,  Pierre  Scheemae- 
kers  le  Vieux,  Guillaume  Kerricx  et  son  fils  Ignace,  qui  tous 
ont  fait  partie  de  l’école  d’Anvers  et  laissé  des  preuves  indis- 
cutables de  leur  maîtrise,  dans  les  temples  religieux  d’Anvers 
et  de  Malines. 

dossier  de  stalle,  fragment  A cette  école,  se  rattachait  une  seconde  école,  celle  de 

(église  notre-dame,  a termonde).  ^[aqneSj  qUi  professait  les  mêmes  principes  rubeniens.  Elle 

avait  pour  chef  Luc  Fayd’herbe,  né  en  i6i5  et  mort  en  1697,  qui,  nourri  de 
l’esthétique  du  maître  souverain,  n’aurait  su  renier  ses  dogmes.  Et,  chose 
curieuse,  tout  en  sculptant,  ce  fut  un  peintre,  car  il  peignait  vraiment  avec 
l’ébauchoir.  Ses  grands  bas-reliefs  de  Notre-Dame  d’Hanswyck,  à Malines, 
sont  de  magnifiques  tableaux  narrant  deux  épisodes  de  la  vie  du  Christ  : 
L’ Adoration  des  mages  et  Le  Chemin  du  Calvaire,  et  ils  valent  son  admirable 
Erection  de  la  Croix,  qu’on  voit  dans  la  même  ville,  en  l’église  Notre-Dame  au 
delà  de  la  Dyle. 
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Comme  les  Quellin,  Luc  Fayd’herbe  appartenait  à une  famille  d’artistes. 
Dans  l’histoire,  on  rencontre  les  noms  d’Antoine,  décédé  en  i65i  ; d’Henri, 
mort  en  1629  et  de  Marie,  trépassée  en  i632.  Autour  d’eux  se  groupaient  une 
pléiade  d’autres  statuaires  de  talent  : Jean  Van  den  Steen,  Nicolas  Van  der 
Veken,  François  Langmans,  Jean  Yoorspoel,  Antoine  Flo,  Jean 
Couthals  et  Laurent  Va n der  Meulen,  habile  à sculpter  les  rin- 
ceaux et  les  fruits. 

Et  tandis  que  ces  deux  groupes  de  sculpteurs  s’épanouis- 
saient, Jean  Delcour  modelait  à Liège,  avec  un  sentiment  doux 
et  une  distinction  à la  Van  Dyck,  et  en  cette  ville  aussi,  Arnold  le 
Chartreux  l’égalait  presque  en  talent,  dans  ses  bas-reliefs.  Mais  la 
Flandre  et  le  Hainaut,  fiers  autrefois  de  leurs  tailleurs  de  pierre, 
étaient  en  pleine  décadence  ; c’est  à peine  s’il  faut  citer  le  nom  du 
Malinois,  Rombaut  Pauwels,  élève  de  François  Duquesnoy,  qui 
résidait  à Gand.  Par  contre,  beaucoup  de  nos  artistes  s’étaient 
rendus  à Paris,  où  la  munificence  du  roi  et  des  grands  les  attirait. 

De  ce  nombre  furent  : Gérard  Van  Opstal  d’Anvers,  dont 
le  musée  du  Louvre  possède  quatre  bas-reliefs  en  ivoire  ; 

Philippe  De  Buyster,  également  Anversois,  auteur  de 
différents  groupes  dans  le  parc  de  Versailles  et  au  Palais- 
Royal,  à Paris;  puis  Jean  de  Champaigne,  élève  du 
Bernin  et  neveu  des  peintres  du  même  nom  ; les  Liégeois 
Jean  Warin  et  son  élève,  Hérard.  Juste  De  Cort,  d’Ypres, 
forma  une  école  à Venise,  où  il  mourut  en  1676,  et  Jean 
Millich,  d’Anvers,  partit  pour  la  Suède,  appelé  par  la  reine  Christine.  Mais,  à 
coup  sûr,  de  tous  ces  sculpteurs  belges,  qui  vivaient  à l’étranger,  le  plus  talen- 
tueux, du  moins  le  plus  connu,  était  François  Duquesnoy,  de 
Bruxelles,  né  en  i5gq  et  mort  empoisonné,  dit-on,  en  1646, 
par  son  frère,  Jérôme,  statuaire,  qui  l’avait  accompagné  en 
Italie.  Que  ce  soit  là  une  légende  ou  non,  il  est  avéré  que  les 
vices  honteux  de  Jérôme  forcèrent  François  à le  chasser. 
L’œuvre  de  celui-ci  démontre  que  c’était  un  maitre  de  premier 
ordre,  qui  sut  résister  aux  tendances  mauvaises,  imitées  du 
Bernin  et  suivies  par  les  sculpteurs  de  Rome  où  il  habitait.  Il 
sut  prouver,  ensuite,  par  quantité  de  bustes  et  statuettes 
d’enfants,  d’une  grâce  si  naturelle  que  les  anciens  n’auraient 
pu  faire  mieux,  toutes  ses  aptitudes  que  décèlent  encore  son 
Saint- André  de  l’église  Saint-Pierre  de  Rome,  simple  et 
grandiose  à la  fois,  et  sa  Sainte-Suzanne  de  Notre-Dame  de 
Lorette,  d’un  sentiment  chrétien  très  pur  et  très  calme.  Et  ce 
fut  apparemment  François  Duquesnoy  et  son  frère  Jérôme, 
plagiaire  de  son  aîné  — il  naquit  en  1612  et  trépassa  en  ibSq 
— qui  marquèrent  le  plus,  en  même  temps  que  Marc  De 
Vos  et  Alphonse  De  Berghe,  dans  l’école  bruxelloise  du 
xvue  siècle.  Car  Jérôme  modela  des  monuments  funéraires, 
des  figurines  d’enfants  et  des  crucifix  dans  le  goût  de  Fran- 
çois, auquel  on  attribue  Le  Manneken  Pis,  vrai  palladium 


LA  FONTAINE  LE  MANNEKEN-PIS,  A BRUXELLES, 
FRAGMENT, 

SCULFTURE  ATTRIBUÉE  A FRANÇOIS  DUQUESNOY. 


ARNOULD  OUELLIN  LE  VIEUX.  ■ — 
CROQUIS,  D’APRÈS  UNE  ESQUISSE 
EN  TERRE  CUITE 

(musée  d’amsterdam). 
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de  la  capitale  belge  : les  Bruxellois  de  tout  temps  l’ont  aimé,  les  souverains 
l’ont  anobli,  et  il  a même  inspiré  des  poètes... 

Car  le  plus  ancien  bourgeois  de  Bruxelles  : Manneken  Pis,  a vécu  une 
existence  romanesque  et  a subi  toutes  les  tribulations  de  la  cité.  Un  beau  jour, 
ou  plutôt  un  jour  néfaste,  les  Anglais  l’enlevèrent,  et  ce  fut  le  comble  de  la 
désolation,  jusqu’au  moment  où  les  habitants  de  Grammont  l’ayant  reconquis, 
firent  don  aux  Bruxellois  marris  de  leur  butin,  le  joyeux  Manneken!  Quand 
les  troupes  de  Louis  XV  envahirent  la  Belgique,  les  Français,  séduits  par  son 
innocente  désinvolture,  jurèrent  qu’il  fallût  l’emporter  et  ils  mirent  leur  projet 
à exécution.  Mais  on  ne  sait  à la  suite  de  quelle  aventure,  le  bambin  fut  aban- 
donné en  route  et  replacé  en  grande  pompe  sur  son  piédestal.  Mieux  que 
cela!  Jugeant  que  telle  offense  méritait  satisfaction,  Louis  XV  le  nomma 
chevalier,  lui  donna  le  droit  de  porter  l’épée,  trouva  bon  de  lui  adresser  des 
lettres  de  noblesse  et  de  le  gratifier  d’une  décoration... 

Cependant,  il  était  écrit  que  le  citoyen  bruxellois  devait  porter  l’habit 
bleu  de  Bavière  en  1698,  l’écharpe  française  en  1747,  la  cocarde  brabançonne 
en  1790,  le  bonnet  rouge  en  1793,  l’uniforme  de  chambellan  sous  Napoléon  Ier, 
la  cocarde  orange  en  i8i5,  la  blouse  des  patriotes  en  i83o.  Bref,  ce  fut  l’être 
le  plus  étonnamment  versatile  du  monde,  et  il  partage  avec  le  Saint-Michel 
terrassant  le  Dragon,  représentation  symbolique  de  la  Force,  qui  couronne  la 
flèche  élégante  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles,  la  faveur  populaire.  Ce  serait 
un  deuil  public  si  saint  Michel,  là-bas,  ne  combattait  plus  dans  les  airs  son 
ennemi  éternel,  le  Dragon  ! Ce  serait  aussi  des  angoisses  générales  si,  au  coin 
de  la  rue  de  l’Étuve  et  de  la  rue  du  Chêne,  le  Manneken  Pis  ne  se  trouvait 
plus  sur  son  piédestal  ! D’ailleurs,  des  gravures  rappellent  les  tristesses  de 
tous,  lorsque  le  petit  homme  fut  enlevé.  Elles  ont  leur  éloquence,  comme  ce 
quatrain  de  l’an  XI  : 

Ma  nudité  n’a  rien  de  dangereux, 

Sans  péril  regardez-moi  faire. 

Je  suis  ici  comme  l’enfant  heureux, 

Qui  fait  « pipi  » sur  le  sein  de  sa  mère... 

(Tl) 


ARNOULD  QUELLIN  LE  VIEUX.  — AMSTERDAM,  REINE  DES  MERS,  D’APRÈS  UNE  ESQUISSE  EN  TERRE  CUITE 

(musée  d’amsterdam). 
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ARTHUR  BOITTE,  ÉDITEUR  a BRUXELLES. 


WYLANDS  SC. 


LES  GRANDES  ARMES  DE  CHARLES  LE  TÉMÉRAIRE. 
(Bibliothèque  royale  de  Bruxelles) . 
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DESSIN  D’APRÈS  UNE  PLANCHE 
XYLOGRAPHIQUE,  TAILLÉE  EN  FLANDRE 
AU  COMMENCEMENT  DU  XVe  SIÈCLE. 


LES  GRAVEURS 

DU  XV"  ET  DU  XVT  SIÈCLE 

Les  origines  de  la  gravure,  forme  de  l’art  dont  il  est  juste  de  parler, 
dans  un  ouvrage  qui  a pour  but  principal  de  révéler  l’histoire  de 
la  peinture,  parce  qu’elle  a divulgué  le  talent  et  le  génie  de  nos 
maîtres,  en  vérité,  sont  des  plus  obscures.  Nonobstant  toutes  les 
investigations  qui  ont  été  faites,  depuis  de  longues  années  par  les 
chercheurs  les  plus  courageux  et  les  savants  les  plus  érudits,  le  problème  n’est 
pas  résolu  : les  uns  prétendent  qu’elle  fut  inventée  en  Allemagne,  au  com- 
mencement du  xve  siècle  ; les  autres  assurent  que  les  Chinois  l’utilisaient  à 
partir  de  l’an  mille;  d’autres  encore  affirment  que  l’impression  sur  étoffes  à 
l’aide  de  planches  gravées,  connue  en  Asie  où  elle  aurait  été  importée  de 
l’Egypte,  en  donna  l’idée.  Quoi  qu’il  en  soit,  ces  hypothèses  étant  admises, 
toute  la  question  se  réduirait,  selon  M.  Paul  Lacroix,  à découvrir  par  quelle 
voie  cet  art  a pénétré  en  Occident,  dans  la  première  moitié  du  xve  siècle, 
puisque  c’est  seulement  à cette  époque  qu’on  trouve  des  épreuves  de  gravures 
imaginées  en  Allemagne,  en  France  et  dans  les  Pays-Bas.  Mais  après  tout, 
il  est  avéré  que  le  génie  humain  se  préoccupa  sans  cesse  de  graver  sur  pierre, 
sur  bois  et  sur  métaux,  et  que  la  chalcographie  proprement  dite  naquit  le 
jour  où  l’homme  s’ingénia  à multiplier  sa  pensée,  par  la  reproduction  en 
couleurs  des  figures  ou  des  traits,  combinés  dans  ce  but. 

Néanmoins,  s’il  est  permis  d’augurer  d’une  circonstance  anodine  : la 
découverte  en  Belgique  de  la  première  gravure  connue,  que  c’est  à ce  pays 
que  revient  l’honneur  de  l’invention,  la  Belgique  a le  droit  de  revendiquer  ce 
titre  de  gloire.  Car  la  gravure  sur  bois,  qui  est  le  plus  ancien  des  deux 
procédés,  se  manifesta  chez  nous  vingt  ans  avant  l’impression  des  livres  ; elle 
constituait  le  procédé,  dit  en  taille  d’épargne,  permettant  au  trait  seul  d’écraser 
l’encre  ; l’autre,  dit  en  taille  douce,  révélait  le  travail  de  l’artiste  en  faisant 
T.  II.  23 
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LA  VIERGE  ET  L ENFANT  JESUS, 
ENTOURÉS  DE  SAINTES,  DANS 
UN  ENCLOS,  D’APRÈS  LA  GRA- 
VURE DE  1418  (BIBLIOTHÈQUE 
ROYALE  DE  BRUXELLES). 


adhérer  sur  le  papier  humide  les  matières  colorantes,  introduites  dans  les 
creux;  et  si  elle  précéda  de  vingt  ans,  la  publication  des  premiers  livres,  elle 
fut  antérieure  d’un  demi-siècle  à la  gravure  sur  métal. 

Pour  peu  donc  que  l’on  y songe,  on  conçoit  aisément  que  la  gravure  sur 
bois  séduisit  les  masses,  encore  subjuguées  par  la  religiosité  du  moyen  âge. 
N’était-ce  pas  la  réalisation  du  rêve  de  tous  la  possession  des  images  de  piété 
qui,  jusqu’alors,  avaient  été  réservées  aux  princes  et  aux 
riches?  Et  l’on  vit  apparaître,  en  1418,  une  première  gravure 
La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus,  entourés  de  saintes,  dans  un  enclos  ; 
puis,  cinq  ans  plus  tard,  une  autre  rareté  iconographique  : 
Saint-Christophe.  Or,  celle-ci  enthousiasma  davantage.  Ce  saint 
était  imploré  par  tout  le  monde,  grands  et  petits.  Il  préservait 
de  la  mort  subite  ou  violente.  Son  image  par  ailleurs  se  trou- 
vait vénérée  dans  toutes  les  églises.  Mais  c’était  l’enfance  de 
l’art;  les  premières  estampes  les  plus  parfaites  ne  furent  créées, 
dans  les  Pays-Bas,  que  sous  le  règne  des  ducs  de  Bourgogne, 
qui  prodiguèrent  leurs  trésors.  « Les  ducs  de  Bourgogne,  dit 
fort  bien  de  Reiffenberg,  employaient  les  fêtes  et  les  réjouis- 
sances comme  moyen  de  gouvernement.  Ils  encourageaient  de 
tout  leur  pouvoir  les  associations  de  plaisir  et  cherchaient  à 
soumettre  les  peuples  au  joug  du  luxe,  à éblouir  par  la  pompe 
des  spectacles.  » D’autre  part,  M.  Paul  Fredericq  assure  que 
le  luxe  des  princes  bourguignons  aida  beaucoup  au  dévelop- 
pement des  beaux-arts  et  des  lettres  françaises.  « On  sait,  écrit-il,  que  le 
xve  siècle  fut  l’époque  de  la  plus  grande  splendeur  artistique  des  Pays-Bas. 
La  peinture  fut  alors,  pour  ainsi  dire,  créée  par  la  découverte  de  la  peinture 
à l’huile  de  lin,  découverte  à laquelle  sont  restés  attachés  les  noms  d’Hubert 
et  de  Jean  Van  Eyck.  Elle  produisit  outre  les  auteurs  de  L’Adoration  de 
l’Agneau  (1432)  une  école  qui,  selon  l’expression  de  Laborde,  prenait  pour 
la  première  fois,  la  nature  pour  guide  et  était  la  nature  même,  et  dont  les 
tableaux  feront  toujours  l’admiration  des  amis  du  Beau  et  du  Vrai.  » Et  nous 
ajoutons  que  cette  découverte,  qui  produisit  les  gothiques 
flamands,  autant  que  le  mécénat  des  ducs  de  Bourgogne, 
dut  stimuler  les  premiers  graveurs.  Car  chacun  ambitionnait 
d’avoir  quelques  merveilleuses  peintures,  toutefois,  la  précio- 
sité de  la  manière  rendait  ce  désir  irréalisable.  Alors,  profitant 
de  l’état  des  esprits,  les  graveurs  s’ingénièrent  à imiter  le  style 
de  l’école  de  Bruges.  Les  « verlichters  b ou  enlumineurs,  les 
aidaient  à cette  besogne;  sur  l’impression  faible  en  noir,  ils 
coloraient  agréablement.  Dans  la  suite,  après  l’invention  de 
l’imprimerie,  les  imprimeurs  donnèrent  un  essor  considérable 
à la  gravure  ; ceux-ci  intercalèrent  les  images  polychromées 
entre  les  pages  des  livres  d’heure,  ce  qui  leur  donnait  l’aspect 
des  missels  anciens.  De  cette  époque,  ou  à peu  près,  date 
la  fameuse  Légende  de  Saint  - Servais , vaste  composition  en 
vingt-quatre  parties,  rappelant  l’idéal  des  meilleurs  peintres 
gothiques. 


JESUS-CHRIST  APRES  LA  FLAGEL- 
LATION, D’APRÈS  UNE  PLANCHE 
XYLOGRAPHIOUE,  TAILLÉE  EN 
FLANDRE,  AVANT  I44O. 
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PORTRAIT  DU  GRAVEUR  ROBERT  PERIL. 


Bientôt  pourtant,  survint  la  gravure  en  taille  douce.  Elle  naquit,  ainsi 
que  nous  le  disions  tantôt,  dans  la  seconde  moitié  du  xve  siècle.  On  attribue 
à un  maître  de  nationalité  inconnue,  vivant  en  1466,  les  planches  les  plus 
importantes  de  ce  temps,  quoiqu’il  en  eût  été  fait  antérieurement.  Et  on  croit 
que  la  première  gravure  en  taille  douce,  burinée  dans  les  Pays-Bas,  est  la 
reproduction  des  Grandes  Armes  de  Charles  le  Téméraire. 

En  réalité,  c’est  là  une  belle  planche,  exhibant  les 
écus  des  provinces  qui  constituaient  le  duché  du  vaincu 
de  Granson,  de  Morat  et  de  Nancy,  sous  un  portique  élé- 
gant avec  saint  Georges  et  saint  André;  une  planche 
rappelant  la  devise  valeureuse  du  comte  de  Charolais  : 

«je  lai  emprins  »,  qu’on  voudrait  pouvoir  attribuer  avec 
certitude.  Car  cette  production  chalcographique  doit  être 
placée  au  premier  rang  des  chefs-d’œuvre  de  la  gravure, 
conçus  à l’aurore  de  ce  procédé  ; ses  superbes  données 
ornementales  la  particularisent  ; son  style  fixe  l’époque 
probable  où  elle  fut  exécutée  et  permet  également  d’ap- 
précier l’état  de  la  gravure  aux  Pays-Bas,  en  ce  temps 
lointain.  Découverte  en  1857,  dans  un  recueil  de  la  biblio- 
thèque, dite  de  Bourgogne,  à Bruxelles,  M.  Alvin  l’a 
étudiée,  dans  le  Bulletin  de  T Académie  royale  de  Belgique. 

Selon  cet  auteur,  si  par  le  style,  et  mieux  encore  par 
la  devise  du  duc  Charles  le  Téméraire,  l’estampe  se  classait  d’emblée  entre  les 
années  1467  et  1477,  il  n’en  était  pas  moins  d’une  importance  considérable  de 
mieux  préciser,  s’il  était  possible,  la  date  de  son  exécution.  Une  étude  attentive 
des  blasons  représentés  par  le  graveur  permit  à M.  Alvin  de  restreindre  à un 
maximum  de  cinq  années  la  période  probable  de  la  composition  de  l’estampe. 
Et,  en  effet,  Charles  le  Téméraire  ayant  pris  possession  du  duché  de  Bour- 
gogne en  1467,  n’acquit  qu’en  1472  le  duché  de  Gueldre  et  le  comté  de  Zutphen. 
Or,  les  blasons  de  ces  deux  provinces  ne  figurent  point  dans  l’exemplaire,  qui 
se  trouve  ainsi  par  une  déduction  logique  avoir  été  gravé  avant  1472.  Le 
savant  constata  ensuite  la  présence  de  l’écu  de  Charolais,  alors  que  dans  aucun 
des  diplômes  connus  du  fils  de  Philippe  le  Bon,  après  son  avènement  ce  titre 
ne  subsiste,  et  il  a conclu  que  la  date  probable  de  l’exécution  de  la  planche 
est  l’année  même  de  l’avènement  de  Charles  le  Téméraire.  Mais  avouons-le, 
la  science  a été  impuissante  quant  à l’attribution  de  cette 
merveille  : on  ne  sait  de  qui  elle  est  et  probablement  ne  le 
saura-t-on  jamais.  Car  on  ne  parvient  même  à déterminer, 
si,  vraiment,  le  père  de  Corneille  Engelbrechtsen,  de  Leyde 
et  un  artiste  allemand,  Martin  Schoengauer  ou  Schoen  — 
Martin  le  Beau  — furent  les  premiers  à utiliser  le  procédé 
de  gravure  en  taille  douce.  Du  reste,  ceci  n’enlève  rien  à leur 
mérite,  et  la  certitude  qu’ils  employèrent,  peu  avant  leurs 
confrères,  le  procédé  qui  devait  les  illustrer,  n’ajouterait 
guère  à leur  réputation,  surtout  à celle  de  Martin  Schoen. 

Après  ce  dernier,  élève  de  Rogier  Van  der  Weyden, 
l’ami  du  Pérugin  et  l’inspirateur  de  Michel-Ange,  ou  en 
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même  temps,  se  révélaient  « le  maître  au  caducée  »,  Jacques  de  Barbaris  et 
Jheronimus  Bosch.  Mais,  en  i520,  lorsqu’Albert  Dürer  visita  les  Pays-Bas, 
on  n’y  comptait  plus  de  graveurs  fameux,  si  bien  qu’il  ne  put,  assure-t-on, 
échanger  de  ses  prestigieuses  gravures  contre  d’autres  qui  les  valussent.  Car 
Jheronimus  Bosch  et  le  « maître  au  caducée  » étaient  morts,  et  le  graveur 
sous  la  dénomination  du  « maître  à l’S  »,  que  l’on  estime  avoir  été 

Bruxellois  et  auquel  Passavant 
donne  comme  élèves  les  graveurs 
qui  signaient  C.  P.  et  H.  C.  P., 
n’égalait  leur  talent.  Le  premier 
cycle  de  la  gravure  était  donc  clos 
en  Belgique.  L’école  néo-italienne 
allait  lui  faire  suite.  Bernard  Van 
Orley  et  Michel  Coxcie  II  s’étaient 
formés  à l’école  de  Raphaël.  Ils  im- 
plantèrent définitivement  le  goût 
ultramontain.  A leur  exemple, 
les  graveurs  aussi  se  rendirent 
en  Italie.  D’autre  part,  Lambert 
Lombard  fomentait  le  goût  de 
l’antiquité,  à Liège,  et  développait 
les  aptitudes  de  Lambert  Suavius; 
Pierre  Coucke  d’Alost,  peintre  en 
titre  de  Charles-Quint,  sculpteur, 
peintre-verrier,  architecte,  écrivain 
et  éditeur,  exécutait  une  série  de 
planches  parues  en  i533,  racon- 
tant les  mœurs  des  Turcs;  Jean 
Vermeyen,  dont  le  nom  fut  latinisé 
et  qu’on  appela  Maïus,  travaillait 
aussi  pour  l’empereur  et  gravait 
des  estampes  intéressantes  ; et , 
sous  l’influence  de  Frans  Floris, 
l’école  cl’Anvers  entrait  dans  une 
phase  nouvelle  ; cette  école  qui 
avait  compté  dans  son  sein  Wolfaert  Imbrechtsone,  Jean  Wouters,  Jean  Van 
Dycke,  au  commencement  du  xvie  siècle,  et  qui  plus  tard  s’enorgueillit  du 
talent  des  graveurs,  souvent  aussi  peintres  : Corneille  Metsys,  Pierre  Brueghel 
le  Vieux,  Henri  Van  Cleef,  Jérôme  Wellers,  dit  Cockx,  Jean  Gossaert,  Jean 
Liefrinck,  Robert  Péril,  Pierre  et  François  Huys,  Hubert  et  Henri  Goltzius, 
Bernard  Van  den  Putte,  Jean  Heyns,  Pierre  Van  der  Borcht,  Paul  Bril  et 
tant  d’autres  ! 

Mais  Frans  Floris  occupait  une  place  prépondérante  en  ce  moment,  dans 
la  pléiade  des  romanistes.  Ses  succès  étaient  sans  pareils.  Le  nombre  de  ses 
élèves,  estime  à cent  vingt  et  même  à cent  cinquante,  le  prouve.  On  l’appelait 
« Frans  Floris  l’incomparable  ».  Il  possédait  l’érudition  qu’il  avait  puisée  à 
l’école  de  Lambert  Lombard  et  en  Italie.  Bref,  Frans  Floris  eut  alors  une 
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action  considérable  sur  l’évolution  de  la  gravure,  dans  les  Pays-Bas;  et,  la 
chose  se  comprend  aisément,  ce  fut  vers  l’imitation  du  style  italien  qu’il  la 
poussa.  Personnellement  a-t-il  gravé  beaucoup?  On  ne  le  sait  pas;  toujours 
est-il  qu’on  ne  lui  attribue  avec  certitude  qu’une  seule  planche,  datée  de  i552  ; 
elle  représente  Pallas  entourée  de  peuples  vaincus.  Mais,  s’il  ne  maniait  pas 
souvent  le  burin,  cela  ne  l’empêchait  de  fournir  aux  graveurs  de  nombreux 
dessins;  Balthazar  Silvius,  de  son 
vrai  nom  Van  den  Bosch,  Pierre 
Furnius,  Corneille  Cort  et,  surtout, 

Jérôme  Cock  ont  gravé  d’après  lui. 

La  personnalité  de  Jérôme  Cock  est  bien 
intéressante,  car  l’artiste  fut  peintre,  graveur, 
éditeur,  rhétoricien  et  poète.  Comme  la  plupart 
de  ses  confrères,  il  habita  longtemps  l’Italie; 
mais,  mieux  que  la  plupart  d’entre  eux,  il 
conserva  intactes  ses  qualités  flamandes.  Au 
fait,  né  dans  les  rangs  du  peuple,  il  en  saisit 
admirablement  les  goûts.  En  communion  in- 
tellectuelle avec  lui,  il  sut  publier  de 
nombreux  ouvrages  à son  niveau . Et 
faut-il  le  dire?  Au  moment  où  tous  les 
artistes  s’exprimaient  avec  une  élo- 
quence pompeuse,  très  belle  peut- 
être,  mais  qui  échappait,  certes,  à 
l’entendement  du  vulgaire,  il  s’im- 
provisa le  propagateur  des  pensées 
populaires,  résuma  les  souffrances 
des  masses,  opprimées  par  le  despo- 
tisme étranger,  s’improvisa  le  vulga- 
risateur des  compositions  de  Pierre 
Brueghel  le  Vieux,  quand  il  eut  fini 
de  reproduire  celles  de  Jheronimus 
Bosch  ; et  ses  gravures  d’après  les 
vues  d’Hans  Bol,  les  marines  de 
Pierre  (?)  Huys,  les  architectures 
de  Vredeman  De  Vriese  et  les  ornements  du  Florentin  Battini,  semblent 
secondaires  dans  son  œuvre  considérable.  Que  narrent-elles,  en  effet,  ses 
planches,  que  nous  préférons?  La  révolte  du  bon  sens  populaire  contre 
l’autocratisme  politique  et  religieux.  Notez,  du  reste,  que  le  maitre  n’était 
pas  le  seul  artiste  qui  s’insurgeât  contre  la  domination  outrancière  du  clergé, 
soutenu  par  le  pouvoir  séculier.  On  raconte  qu’en  ce  temps,  le  frère  Corneille, 
qui  n’est  autre  que  le  fameux  Adriaensen,  celui  qui  inventa  pour  les  femmes 
et  les  jeunes  filles  un  genre  de  discipline  blessant  toutes  les  lois  de  la  décence, 
prêchait  comme  un  furieux  et  entremêlait  ses  exhortations  d’obscénités,  et  on 
ajoute  que  le  curé  de  l’église  Saint-Jacques,  à Bruges,  Van  de  Casteele,  publia 
dans  un  but  satirique  des  sermons  apocryphes  du  frère  Corneille,  sermons 
tirés  sur  les  presses  d’Hubert  Goltzius  le  Jeune.  Donc  Jérôme  Cock,  en  agis- 
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sant  comme  il  agit,  céda  au  demeurant  à une  tendance  que  lui  imposaient, 
pour  ainsi  dire,  non  seulement  les  écarts  de  prêtres  et  de  leurs  alliés,  mais  aussi 
le  goût  populaire,  et  nous  concluons  que  c’est  là  le  côté  caractéristique  de  son 
œuvre,  en  rapport  avec  les  besoins  temporaires.  Mais  un  autre  fait  le  place 
au  premier  rang  des  graveurs  de  son  siècle  : il  forma  le  talent  d’un  élève, 
Corneille  Cort,  originaire  de  la  Hollande,  qui  fonda,  en  Italie,  une  école 
célèbre,  dont  sortirent  les  Carrache  et  les  Tiboldi;  et  c’est  ce  disciple  du 
maître  flamand  qui  inventa  un  travail  nouveau,  à longues  tailles  courbes 
entrecroisées.  De  plus,  il  imprima  les  gravures  des  frères  De  Deutecum  et 

des  cartes  de  Mercator,  qui  constituent  également 
des  estampes  curieuses,  aussi  suggestives  que  la 
suite  de  portraits  d’artistes,  gravée  par  l’un  des 
Wiericx  et  d’autres  graveurs,  ouvrage  pour  lequel 
Lampsonius  a écrit  un  texte  latin  sous  le  titre  : 
Pictorum  aliquot  cclebrium  Germanie e Inférions  effigies, 
et  qui  fut  imprimé  et  édité  par  la  veuve  de  Jérôme 
Cock. 

Puis,  on  vit  s’épanouir,  à la  fin  du  xvie  siècle, 
une  belle  école  de  gravure,  en  Belgique.  Il  suffit 
de  citer  les  noms  de  ceux  qui  l’illustrèrent  pour 
prouver  cette  affirmation.  Les  deux  De  Jode,  les 
quatre  Collaert,  les  quatre  Galle,  les  trois  Wiericx, 
les  deux  Mallery,  avec  un  talent  extraordinaire, 
burinent  les  œuvres  de  Martin  De  Vos  le  Vieux 
et  de  Van  der  Straeten,  plus  connu  sous  la  déno- 
mination de  « Stradanus  ».  « Ces  artistes  livrèrent  à 
ces  maîtres,  assez  justement  qualifiés  de  « machi- 
nistes »,  des  centaines,  voire  des  milliers  de  sujets,  toujours  reproduits  avec 
conscience,  sinon  avec  goût  et  qui  trouvaient  dans  nos  provinces  et  en  Espagne 
un  grand  débit.  Les  sujets  mystiques  tiennent  la  plus  grande  place  dans  cette 
imagerie,  dont  on  a pu  dire  avec  raison  qu’elle  exprime  souvent  « les  idées 
morales  sous  des  formes  impudiques  »,  assure  M.  Henri  Hymans,  le  savant 
conservateur  du  Cabinet  des  estampes,  à Bruxelles,  un  des  plus  compétents 
de  ceux  qui  aient  écrit  sur  la  gravure  et  dont  les  travaux,  auxquels  nous  avons 
puisé,  font  autorité. 

Rien  n’est  plus  vrai,  mais  à côté  de  ces  planches,  où  le  bon  goût  trouve  à 
redire,  il  en  est  d’autres,  de  pensée  si  profonde  qu’elles  valent  d’amples  disser- 
tations philosophiques.  Vous  souvient-il  de  ce  tableau  de  David  Vinckboons  : 
L' Allégorie  de  la  mort,  gravé  par  un  maître  inconnu,  vers  la  fin  du  xvie  siècle? 
Nous  l’avons  décrit  ailleurs.  C’est  une  foule  énorme  d’hommes  et  de  femmes, 
de  seigneurs  et  de  manants,  armés  de  diverses  façons,  qui  sortent  d’un  por- 
tique écussonné  et  se  pressent  sous  une  bannière  portant  ce  simple  mot  : 
« Vanitas!  » Ils  se  défendent  contre  la  Mort,  un  squelette  bandant  un  arc, 
sur  lequel  sont  fichées  trois  flèches  subulées  ; aussi  contre  le  Temps,  fauchant 
toutes  les  connaissances  humaines,  symbolisées  par  quantité  d’outils  qu’uti- 
lisent les  savants  et  les  ouvriers;  encore  contre  un  ange,  claironnant  le 
jugement  de  Dieu  prochain.  Mais,  leurs  efforts  sont  nuis;  quelques-uns  gisent 
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terrassés!  Et  l’homme  seul  n’est  pas  victime  de  la  Fatalité  inexorable; 
l’animalité  en  pâtit  également  : là-bas,  au  fond  du  paysage,  ravagé  par  les 
intempéries,  un  troupeau  de  lions,  d’éléphants,  de  zèbres,  de  dromadaires, 
d antilopes,  de  buffles,  de  rhinocéros  et  de  loups  livre  un  assaut  infructueux 
à la  Mort,  toujours  représentée  par  un  squelette  bandant  son  arc! 

Et  voyez  Les  Douze  mois , burinés  par  Jean  Collaert, 
d’après  les  compositions  de  Josse  De  Momper  le  Jeune!  Ne 
racontent-ils  pas  admirablement  les  désirs  qui  hantaient  le 
peuple  flamand,  ses  aspirations  au  travail  et  au  bien-être,  et 
cela  avec  une  éloquence  et  un  charme  incontestables?  Tour 
à tour,  le  manant  s’y  trouve  représenté  dans  ses  occupations 
les  plus  simples,  malheureusement  souvent  inter- 
rompues, alors,  par  les  calamités  et  les  vicissi- 
tudes de  la  politique.  Le  voici  au  travail!  Le  ^ 
voilà  au  repos  ! Et  ce  sont  encore,  en  quelque 
sorte,  des  images  pieuses,  des  prières  formulées 
par  le  peuple  persécuté,  souffrant,  en  proie  aux 
misères  morales  et  physiques;  des  implorations 
où  les  Flamands  vinculés,  mais  non  vaincus, 
trouvaient  matière  à des  oraisons  journalières, 
demandant  à Dieu  la  paix  et  le  bonheur  ! 

Parmi  ceux  qui  comprirent  ces  désirs  des  masses  d’avoir 
une  imagerie  pieuse,  il  convient  de  citer  un  éditeur  anversois, 

Huybrechts,  dont  le  nom  latinisé  fut  écrit  : Huberti  et  de 
Sancto  Huberto.  M.  Henri  Hymans  a consacré  une  étude  à 
ses  éditions  d’emblèmes  religieux.  Il  a signalé  la  nef  de  l’Eglise 
militante,  N avis  Ecclesiœ  milit  antis,  voguant  sur  la  Mer  d’adver- 
sité, ballottée  par  les  vents  du  Monde,  de  la  Chair,  du  Diable, 
et  de  l 'Hérésie,  ayant  le  pape  pour  veiller  au  gouvernail  de  la 
Constance,  le  cardinal  à l 'Ancre  du  Salut,  le  Zèle  catholique 
costumé  en  jésuite,  dans  les  haubans,  le  prêtre  commandant 
à la  manœuvre  par  le  porte-voix  de  la  Parole  divine,  le  tout 
pour  combattre  les  hérétiques,  les  politiques  et  les  schisma- 
tiques avec  des  canons  lançant  à pleine  volée  la  Prière  et  la 
Foi,  gravure  assurément  curieuse  et  digne,  par  le  travail 
qu’elle  décèle,  du  respect  de  ceux  qui  aiment  et  admirent  les  expressions  de 
l’art,  quelle  que  soit  la  forme  qu’elles  affectent. 

Ce  serait,  cependant,  verser  dans  une  erreur  singulière  que  de  croire 
qu’aucun  graveur  ne  porta  au  loin  le  renom  du  peuple  belge  : les  causes 
qui  poussèrent  nombre  de  peintres,  voire  des  sculpteurs,  à vivre  au  delà  des 
frontières  des  Pays-Bas  espagnols;  les  troubles  religieux  et  les  guerres  firent 
s’expatrier  les  Liégeois,  Théodore  et  Jean-Théodore  De  Bry,  qui  résidèrent 
à Francfort-sur-Mein  ; on  leur  doit  une  effigie  séditieuse  du  duc  d’Albe,  escorté 
de  tous  les  fléaux,  et  du  Capitaine  prudent,  sous  les  traits  de  Guillaume  le 
Taciturne.  Quant  aux  Bruxellois  Jean,  Marc,  Raphaël  et  Egide  Sadeler,  ils 
vécurent  à Munich.  Les  munificences  de  Maximilien  II,  empereur  d’Alle- 
magne, puis  celles  de  son  successeur,  Rodolphe,  deuxième  de  ce  nom,  leur 
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furent  sans  doute  utiles.  En  tous  cas,  on  sait  que  le  souverain  habitait  son 
manoir  singulier  de  Hradschin  près  de  Prague;  qu’une  cour  d’artistes  et  de 
savants  l’entourait;  que  ce  Mécène,  violentait  tout  le  monde  dans  des  accès 
de  rage  folle;  et  que  cet  homme  qui  ordonnait  de  laisser  errer,  à travers  les 
salles  du  palais,  des  lions,  des  léopards,  des  aigles  et  des  vautours  apprivoisés, 
avait  pour  commensal  Barthélemy  Spranger.  Or,  les  Sadeler  étaient  liés 
d’amitié  avec  lui,  et  ils  firent  connaître  ses  principales  œuvres.  La  position 
qu’occupait  d’ailleurs  le  célèbre  Anversois,  aussi  bien  que  son  talent,  devait 
stimuler  leur  ardeur.  Et  n’est-ce  pas  beaucoup,  grâce  à eux,  que  son  faire 
maniéré  est  connu  partout?  Car,  si  nombre  de  ses  œuvres  ont  passé  à la 
postérité,  la  plupart  sont  réléguées  dans  des  musées  lointains,  que  seuls 
fréquentent  les  passionnés  d’art,  et  les  collections  particulières  de  l’Allemagne, 
ouvertes  exclusivement  à quelques  heureux. 

Et  l’on  peut  conclure  de  ce  qui  précède,  qu’au  moment  où  Rubens  allait 
étonner  le  monde  par  son  talent  et  former  une  pléiade  de  graveurs  asservis  à 
sa  maîtrise,  la  Flandre  avait  le  droit  de  s’enorgueillir  de  ses  artistes  du  burin. 
Non  seulement,  ils  avaient  glorifié  les  peintres,  mais  aussi  aidé,  dans  la 
mesure  de  leurs  moyens,  à la  libération  de  la  patrie.  Oui  écrira  jamais 
l’influence  qu’ils  eurent  sur  l’orientation  de  l’esprit  populaire?  Pratiquant  une 
forme  de  l’art  que  tous  pouvaient  posséder,  s’évertuant  à être  intelligible,  le 
libre  examen  moderne  trouva  en  eux  de  précieux  auxiliaires  ! Dans  les  sphères 
où  la  logique  protestante  eut  été  incompréhensible,  ils  portèrent  l’esprit  sati- 
rique. Un  vieux  proverbe  assure  « qu’on  blesse  davantage  avec  la  langue 
qu’avec  l’épée  »,  et  s’il  est  vrai  cet  axiome,  n’est-il  pas  certain  que  l’ironie 
enseignée  par  la  gravure  porta  des  coups  mortels  aux  dogmes  religieux  mal 
entendus  et  à ses  défenseurs? 


FRAGMENT  DE  FRONTISPICE  DÏTNE  BIBLE  FLAMANDE,  IMPRIMÉE  A ANVERS,  EN  1 53  I , 
PAR  GUILLAUME  YORSTERMAN. 


L’ART  FLAMAND 


LUCAS  VORSTERMAN  LE  VIEUX.  — l’adoration  des  bergers,  d’après  pierre-paul  rubens. 


LES  GRAVEURS 

DU  XVIL 


SIÈCLE 


FRISE  COMPOSÉE  PAR  PIERRE-PAUI.  RUBENS  ET  GRAVÉE  PAR  LUCAS  VORSTERMAN  LE  VIEUX. 


A son  retour  d’Italie,  Pierre-Paul  Rubens  trouva  le  goût  de  la 
chalcographie  suffisamment  développé  en  Flandre.  Mais,  dési- 
reux de  voir  reproduit  son  œuvre  tel  qu’il  l’avait  conçu,  il  ne 
tarda  pas  à former  une  véritable  école  de  graveurs,  absolument 
à sa  dévotion;  et  c’est  encore  une  fois  le  joug  du  maître  qui 
subordonne  une  pléiade  d’hommes  du  plus  grand  talent.  Boëtius  et  Scheltius 
a Bolswert,  Lucas  Vorsterman  le  Vieux,  Paul  Pontius,  Corneille  Galle  père 
et  fils,  Pierre  Soutman,  Michel  Lasne,  Nicolas  Ryckemans,  Pierre  De  Jode, 
Nicolas  Lauwers,  Jean  Witdoeck,  Marinus,  Jacques  Neefs,  Antoine  Van  der 
Does,  burinistes;  François  Van  den  Wyngaerde,  Théodore  Van  Kessel, 
Guillaume  Panneels,  Lucas  Van  Uden,  Théodore  Van  Thulden,  Rombaut 
Eynhoudts,  aquafortistes;  ainsi  que  Christophe  Jegher  sont  chargés  de  tra- 
duire les  compositions  du  chef  de  l’école  anversoise. 

Cependant,  comme  il  était  malaisé  parfois  de  donner  exactement  la 
pensée  de  l’auteur,  de  réduire  aux  proportions  de  la  gravure  des  pages 
imaginées  dans  un  but  essentiellement  décoratif,  Pierre-Paul  Rubens  peignait 
alors  lui-même,  ou  faisait  peindre  par  quelqu’un  de  ses  disciples,  des  grisailles 
pour  que  l’effet  à rendre  fût  indiqué  d’après  son  désir.  Et,  dans  ces  notes, 
si  l’on  peut  qualifier  ainsi  telles  peintures,  parmi  lesquelles  sont  des  chefs- 
d’œuvre,  on  voit  des  détails  que  ne  contiennent  pas  les  toiles  originales  : 
Bellori,  dans  l’ouvrage  intitulé  : Vite  dei  pittori,  scidtori  ed  architteti  moderni, 
avance  que  Pierre-Paul  Rubens  était  heureux  d’avoir  trouvé  dans  son  émi- 
nent élève,  Antoine  Van  Dyck  un  artiste  qui  pût  traduire  ses  compositions, 
en  dessins  et  en  grisailles,  pour  les  gravures.  Nul  doute  n’est  donc  possible 
sur  les  soins  que  prenait  le  génial  prince  des  peintres  pour  que  sa  pensée 
fût  stéréotypée  sans  hésitations.  Mais  il  y a mieux  encore  que  ce  témoignage 
de  l’écrivain  italien,  celui  de  Pierre-Paul  Rubens  en  personne.  Dans  une 
lettre  à Peiresc,  datée  du  3i  mai  i635,  on  lit  : « Il  était  impossible  de  faire 
cette  gravure  — Le  Christ  au  coup  de  poing  par  Pard  Pontius  — en  mon  absence, 
la  pièce  ayant  été  retouchée  plusieurs  fois  de  ma  main,  selon  ma  coutume.  » 
Or,  que  prouvent  toutes  ces  attentions  méticuleuses?  Sinon  le  respect  de 
l’idéal  rêvé,  cet  idéal  que  le  maître  avait  rapporté  de  l’Italie  et  qu’il  voulait 
que  tous  respectassent  ! Ainsi  lui  arriva-t-il  d’expliquer  des  œuvres  de  Vinci 
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et  du  Titien,  — nons  entendons  non  pas  verbalement,  mais  au  moyen  de  la 
gravure,  — d’après  ses  propres  dessins,  laits  en  face  de  certaines  pages,  léguées 
à notre  admiration  par  ces  génies.  De  plus,  il  s’évertua  personnellement  à la 
gravure;  on  lui  attribue  cinq  estampes.  En  vérité,  une  seule  d’entre  elles  est 
incontestablement  authentique  : Sainte -Catherine  debout  sur  les  nuages.  Et 
faut-il  que  nous  disions  que  cette  eau-forte  est  précieuse,  parce  qu’elle  est 

rare  et,  surtout,  parce  qu’elle  révèle  les  aptitudes  uni- 
verselles de  l’ancien  élève  d’Otto  Vœnius  ? Enfin,  à 
l’instar  d’Albert  Durer,  Pierre-Paul  Rubens  jugea  utile 
de  faire  tailler  dans  le  bois  des  dessins,  exécutés  direc- 
tement par  lui  sur  la  planche,  toujours  pour  que  son 
esthétique  ne  subît  aucune  déformation  ; et  c’est  à 
Christophe  Jegher,  d’origine  allemande,  digne  cl’une  si 
haute  confiance,  digne  aussi  de  ses  prédécesseurs  du 
xvie  siècle,  qu’il  permit  ce  travail  de  collaboration. 

Ce  vouloir  transcendant  d’un  artiste,  compréhensif 
de  l’intelligence  de  tous,  rehaussa  la  valeur  d’Antoine 
Yan  Dyck,  de  Théodore  Van  Thulden,  d’Abraham 
Van  Diepenbeke,  de  Corneille  Schut,  de  Jacques 
Jordaens,  de  François  Snyders  le  Vieux,  en  un 
mot,  de  quantité  de  peintres,  disciples  ou  amis  et 
souvent  collaborateurs  du  chef  de  l’école,  encore 
que,  parmi  ceux-ci,  il  se  trouvât  des  hommes 
maniant  indifféremment  la  brosse  et  le  burin. 
Car,  le  plus  fort  des  graveurs  formés  à l’atelier 
de  Rubens,  le  Frison  Scheltius  a Bolswert, 
appelé  communément  Bolswert,  Paul  Dupont, 
dit  Pontius,  au  talent  plus  fin,  et  le  Elollandais 
Lucas  Vorsterman  le  Vieux,  brillant  comme  son 
compatriote  Pierre  Soutman,  furent  heureux  de 
buriner  certaines  de  leurs  inventions.  Et  il  est 
incontestablement  intéressant  de  voir,  en  regard 
de  leurs  œuvres,  les  eaux-fortes  ou  les  gravures 
que  Yan  Dyck,  Van  Thulden,  Van  Diepenbeke,  Schut,  Erasme  Quellin  le 
Jeune  et  Jordaens  ont  burinées  ou  fait  mordre  à leur  gré. 

Yan  Dyck  fut  un  aquafortiste  merveilleux.  Ses  eaux-fortes  sont  aussi 
belles  que  ses  toiles.  Elles  dépassent  toutes  les  reproductions  qui  en  ont  été 
imprimées.  Reprises  par  ses  graveurs,  elles  constituent  L’Iconographie.  Van 
J hulden  a reproduit  L’Odyssée  du  Primatice,  qui  ornait  autrefois  le  palais  de 
Fontainebleau,  et,  sous  le  titre  : Pompa  introitus  Ferdinandi,  Austriaci  Hispa- 
niarum  Infanti  in  itrbem  Antverpiam,  les  compositions  décoratives  imaginées  par 
Rubens,  pour  célébrer  l’entrée  à Anvers  de  Ferdinand,  cardinal-archevêque  de 
1 olède,  qui  succéda,  en  tant  que  gouverneur  des  Pays-Bas  espagnols,  à l’archi- 
duchesse Isabelle.  Et  l’on  connait  quelques  planches  de  Jordaens,  franches  et 
lumineuses  comme  ses  peintures  ; de  Van  Diepenbeke  telle  gravure  rarissime  : 
Un  paysan  avec  un  âne  ; de  Schut  des  centaines  de  madones  avec  l’enfant  Jésus  ; 
d Erasme  Quellin  le  Jeune  de  beaux  spécimens  chalcographiqucs. 
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C’est  partout  le  principe  rubenien  qui  éclate  clans  les  estampes,  dues  aux 
élèves  du  maître.  Nourris  de  sa  méthode,  ils  continuèrent  son  esthétique, 
autrement  que  par  le  pinceau.  Mais  à côté  d’eux,  travaillaient  dans  le  même 
ordre  d’idées,  outre  Jacques  Jordaens,  David  Teniers  le  Jeune,  Jean  Fyt  et 
Pierre  Boel,  auteurs  de  pages  d’histoires,  de  scènes  de  genre  et  d’épisodes 
retraçant  la  vie  des  animaux,  une  foule  de  graveurs,  notamment  : Conrad 
Waumans,  Spruyt,  François  Van  den  Steen,  André  Stock, 

Pierre  De  Balliu,  Natalis,  Alexandre  Voet,  Egbert  Van 
Panderen,  Jean -Baptiste  Barbe,  Guillaume  Hondius, 

Pierre  Clouet,  Marinus  Robyn  van  der  Goes.  Pourtant,  la 
décadence  survint  : Rubens,  plus  ou  moins  l’inspirateur  de 
tous,  était  mort  et  les  événements  politiques  ne  laissaient 
plus  une  quiétude  suffisante  aux  ouvriers  de  la  pensée. 

Ce  fut  alors  la  France  qui  attira  nos  artistes, 
peintres  et  graveurs  : Louis  XIV  prodiguait  ses 
munificences  à Adam-François  Van  der  Meu- 
len;  Philippe  de  Champaigne  y vivait  en 
communion  intellectuelle  avec  Port-Royal; 

Mathieu  de  Plate- Montagne , Nicasius 
Bernaerts,  Abraham  Genoels  le  Jeune,  le 
sculpteur  Van  den  Bogaerde,  dit  Desjardin, 

Adrien-François  Boudewyns,  Bauduins 
Bauduin,  et  d’autres  glanaient  aussi 
succès  à Paris.  Ensuite,  le  monarque 
décidé,  en  1670,  la  fondation  de  la  chalco 
graphie  nationale,  la  capitale  française 
devint  un  centre  pour  les  graveurs  : Vermeu- 
len, Pierre  Van  Schuppen,  Nicolas  Pitau  et 
Gérard  Edelinck  quittent  la  Flandre,  et  le 
Liégeois  Natalis  se  disposait  à abandonner 
les  possessions  du  prince-évêque  de  Liège, 
mais  le  brevet  portant  sa  nomination  de  gra- 
veur du  Roi-Soleil  ne  le  trouva  plus  en  vie  ! 

Avec  l’aide  de  deux  autres  Anversois,  Pierre  Van  Schuppen  et  Nicolas 
Pitau,  Gérard  Edelinck  contribua  à former  l’école  française  de  gravure.  Grâce 
au  maître,  elle  atteignit  une  perfection  rare,  sous  le  règne  de  Louis  XIV. 
« La  plupart  des  estampes  qu’il  a laissées  sont  de  véritables  chefs-d’œuvre 
auxquels  on  ne  trouverait  à opposer,  parmi  les  travaux  appartenant  à la  même 
époque,  que  les  planches  d’histoire,  gravées  par  Gérard  Audran  et  le  portrait 
de  Robert  Nanteuil,  dit  le  vicomte  Henri  Delaborde.  Et  quant  aux  gravures 
produites  à des  époques  antérieures,  les  meilleures  paraîtront  en  comparaison 
imparfaites,  à ne  les  considérer  qu’au  point  de  vue  de  l’exécution  et  sans  tenir 
compte  des  mérites  de  l’invention  même.  Il  est  bien  certain  que  s’il  fallait 
apprécier  les  mérites  en  même  temps  que  la  valeur  relative  du  travail  tech- 
nique, des  scènes  comme  La  Mise  au  tombeau,  composée  et  gravée  par 
Mantegna,  La  Mélancolie  d’Albert  Durer  ou  Le  Calvaire  de  Lucas  de  Leycle, 
feraient  bien  autrement  honneur  au  génie  de  chacun  des  trois  peintres-graveurs 
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que  les  plus  belles  planches,  exécutées  par  Edelinck  d’après  les  œuvres 
d’autrui  n’en  pourraient  faire  à son  imagination  personnelle.  Entre  de  tels 
maîtres  et  lui,  il  y a la  même  distance  qu’entre  des  poètes  directement  inspirés 
et  un  traducteur,  quelque  habile  qu’il  soit;  mais  Edelinck,  dans  ce  rôle  de 
simple  traducteur,  s’est  montré  si  supérieur  à ceux  qui  l’avaient  pris  déjà  ou 
qui  devaient  le  prendre  après  lui,  il  en  a si  parfaitement  rempli  les  conditions, 


SAINTE-CATHERINE  DEBOUT  SUR  LES  NUAGES,  D’APRÈS  UNE  EAU-FORTE  ORIGINALE 
DE  PIERRE-PAUL  RUBENS. 

si  judicieusement  compris  les  exigences,  si  admirablement  pratiqué  les  lois 
spéciales,  qu’il  n’y  aura  que  justice  à le  regarder  comme  le  plus  complet  de 
tous  les  artistes  qui  ont  gravé.  » 

Et  de  fait,  sans  abaisser  leurs  mérites,  il  est  permis  de  constater  que  les 
Bolswert,  les  Vorsterman,  les  Pontius,  les  Van  Voerst  et  les  autres  graveurs 
flamands  formés  à l’école  de  Pierre-Paul  Rubens,  se  montrèrent  surtout  habiles 
à saisir  l’esthétique  du  demi-dieu  qui  les  guidait  et  à buriner  ses  ouvrages 
sublimes  de  façon  admirable,  tandis  qu’Edelinck  a transporté  sur  le  cuivre, 
avec  un  talent  qui  ne  se  démentit  jamais,  les  sujets  et  les  genres  les  plus 
opposés.  La  grâce  de  Raphaël,  le  faste  de  Lebrun,  la  sobriété  de  Philippe 
de  Champaigne,  la  pompe  de  Rigaud  ; bref,  l’histoire  et  le  portrait,  traités 
dans  n’importe  quelle  manière  avec  n’importe  quel  idéal  individuel,  l’ont 
séduit  et  inspiré.  Et  non  content  d’être  un  fidèle  interprète  de  ses  modèles,  il 
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sut,  avec  une  puissance  de  pénétration  et  une  facilité  d’analyse  rares,  concevoir 
et  réaliser,  si  l’on  peut  dire,  exactement  ce  qu’ils  avaient  rêvé. 

Gérard  Edelinck,  né  en  1640,  arriva  à Paris,  en  1666,  suivant  le  conseil 
de  Corneille  Galle  le  Jeune,  son  maitre,  qui  jugeait  avec  raison  que  l’école 
flamande  de  gravure  s’embourbait  dans  des  procédés  routiniers;  son  frère 
Jean,  plus  jeune  de  trois  ans  et  graveur  au  burin  comme  lui,  s’y  était  fixé 
depuis  quelque  temps;  et  il  débuta  chez  celui-ci  d’une  façon  que  Mariette 
raconte  : « Le  portrait  de  Renier  De  Graef,  d’après  H.  Watelé,  est,  dit-il,  le 


premier  ouvrage  que  le  sieur  Gérard  Edelinck  ait  fait  à Paris.  M.  Chaufourier, 
son  gendre,  m’a  raconté  que  lorsque  M.  Edelinck  arriva  à Paris,  il  alla  sur  le 
champ  chez  son  frère  qui  y était  déjà,  et,  lui  ayant  demandé  quels  étaient  les 
ouvrages  qu’il  avait  à faire,  il  lui  montra  ce  portrait  qu’il  allait  graver,  Gérard 
lui  dit  d’aller  faire  préparer  le  souper  et  que,  pendant  ce  temps,  il  travaillerait 
à sa  planche;  ce  qu’il  fit,  car  pendant  le  temps  que  Jean  apprêtait  le  souper, 
il  grava  entièrement  la  tête  de  ce  portrait.  » Quoi  qu’il  en  soit  de  la  véracité 
de  cette  histoire  qui  nous  parait  douteuse,  il  est  avéré  que,  bientôt,  après 
avoir  travaillé  chez  Nicolas  Pitau,  comme  lui  ancien  élève  de  Corneille  Galle 
le  Jeune,  mais  sorti  depuis  quelques  mois  de  l’atelier  du  graveur  anversois  ; 
il  est  avéré,  disons-nous,  que  bientôt  Gérard  Edelinck,  grâce  à l’appui  de 
Philippe  de  Champaigne,  de  François  de  Poilly,  de  Robert  Nanteuil  et  de 
Lebrun  lui-même,  acquit  une  certaine  notoriété.  Plus  tard,  il  profita  de  la 
protection  du  roi  de  France  et  de  ses  ministres,  surtout  de  Colbert,  reçut  des 
honneurs  et  acquit  une  belle  aisance.  Il  a gravé  plus  de  trois  cent  trente 
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planches,  admirablement  servi  par  une  facilité  extrême  et  une  certitude  de 
sentiment  absolue.  « Rien  n’est  négligé  dans  ses  ouvrages,  dit  très  justement 
Mariette;  chaque  objet  y est  traité  de  la  manière  et  dans  le  goût  qui  lui 
convient,  et  il  y règne  une  suavité  de  tons  soutenue  par  une  couleur  brillante, 
que  l’on  ne  rencontre  pas  ailleurs.  C’est  que  Gérard  Edelinck  travaillait  avec 
tant  d’aisance,  que  ce  qu’il  gravait  il  le  faisait  presque  toujours  au  premier 
coup,  sans  être  obligé  d’y  revenir  comme  la  plupart  des  autres  graveurs. 

C’était  un  don  de  la  nature,  et  ceux  qui  l’ont  vu  travailler 
étaient  surpris  de  la  facilité  avec  laquelle  il  promenait 
son  burin  sur  le  cuivre.  De  là  le  grand  nombre  de  pièces 
que  l’on  voit  de  lui,  dont  il  n’y  en  a aucune  qui  ne  soit 
très  terminée  et  qui  toutes  cependant  sont  gravées  au 
burin  ; manière  qui  est  d’ailleurs  si  peu  expéditive.  » Et 
lorsque  Gérard  Edelinck,  qui  avait  été  nommé 
chevalier  romain  par  le  pape,  quelque  quinze  ans 
plus  tôt,  mourut  en  1707,  après  une  existence 
entièrement  consacrée  à la  religion,  à l’art  et 
à sa  famille,  — à ses  frères,  à sa  femme,  la 
nièce  de  Nanteuil,  et  à ses  enfants,  — les 
peintres  perdirent  en  lui  un  de  leurs  princi- 
paux interprètes;  car  ni  son  fils,  Nicolas  qui 
s’essaya  dans  la  gravure,  ni  ses  frères,  Jean  et 
Gaspard- François,  n’eurent  sa  valeur,  quoi- 
qu’il soit  juste  de  rendre  hommage  au  talent 
de  ces  derniers.  Même  Audran,  son  rival, 
ne  faisait  pas  difficulté  pour  reconnaître  la 
suprématie  du  maître,  et  il  n’est  assurément 
pas  audacieux  d’affirmer  que  ses  compa- 
triotes, vivant  ou  ayant  vécu  en  France  et 
ailleurs  à cette  époque,  n’égalaient  ses  mérites 
ou  ne  les  avaient  égalés.  Néanmoins,  il  faut 
reconnaître  l’indiscutable  talent  de  Pitau,  de 
Vermeulen,  de  Coelemans,de  Van  Schuppen, 
de  Boudewyns,  de  Van  der  Bruggen,  de  Lefebre  et  de  De  Lairesse,  qui  ont 
produit  en  gravure  les  œuvres  les  plus  considérables,  à la  fin  du  xvne  siècle. 

Pitau  grava  les  tableaux  les  mieux  réussis  de  Philippe  de  Champaigne  ; 
Vermeulen,  d’admirables  portraits;  Coelemans,  la  célèbre  galerie  Boyer 
d’Aguile;  Van  Schuppen,  à différentes  reprises,  les  portraits  de  Louis  XIV, 
de  Mazarin,  du  président  Séguier  et  de  Christine  de  Suède;  Boudewyns,  des 
scènes  épisodiques  entrevues  dans  les  guerres  entreprises  par  le  roi  de  France 
et  peintes  par  l’historiographe  des  conquêtes  de  Louis  XIV,  Adam-François 
Van  der  Meulen;  Van  der  Bruggen,  les  œuvres  de  Raymond  Lafage;  Lefebre, 
les  pages  les  plus  considérables  du  Titien  et  de  Véronèse;  et  De  Lairesse, 
nombre  de  sujets  allégoriques  et  mythologiques. 

Mais,  l’exemple  de  nos  graveurs  fut  suivi  à l’étranger,  en  d’autres  endroits 
qu’à  Paris,  ou,  pour  mieux  dire,  quelques  chalcographes  flamands  et  wallons 
vécurent  en  Angleterre,  en  Hollande,  en  Allemagne  et  en  France,  où  leur 
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méthode  dut  influencer  plus  ou  moins  ceux  qui,  dans  ces  pays,  s’occupaient  de 
buriner.  Ainsi,  le  Hollandais  Lucas  Vorsterman  le  Vieux,  qui  avait  appris  la 
peinture  et  la  gravure  chez  Rubens  et  qui  eut  pour  élèves  son  fils,  Lucas  le 
Jeune,  Adrien  Cas  et  Paul  Pontius,  fut  appelé  en  Angleterre,  vers  i63q,  où 
il  travailla  pendant  huit  ans  pour  le  roi  Charles  et  le  comte  d’Arundel.  Un 
autre  disciple  de  Rubens,  Pierre  Soutman,  d’origine  hollandaise  également, 
rangé  par  Houbraken  et  Ampzing  parmi  les  peintres,  quoiqu’il  gravât  prin- 
cipalement, qui  vécut  en  Pologne,  à la  cour  du  roi,  puis  regagna  vers  i63o 
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Harlem,  sa  patrie,  forma  le  talent  de  nombreux 
élèves  belges  et  étrangers,  de  Jean  Loye,  de  Sompel 
ou  Sompelen,  de  Guillaume  De  Leeuw,  de  Jonas 
Suyderhoef,  de  Corneille  Visscher  et  de  Jean 
Timans.  Gérard  De  Lairesse  initia  au  manié- 
risme des  Français  devenus  classiques,  par 
ses  gravures  autant  que  par  ses  peintures  et 
ses  écrits,  les  compatriotes  de  Rembrandt. 
Jean  Van  der  Bruggen,  lui,  habita  tour  à tour 
un  peu  partout,  en  Hollande,  à Paris  et  à 
Vienne.  Guillaume  Panneels,  qui  signait  fière- 
ment « élève  de  Rubens  »,  résida  à Franc- 
fort-sur-Mein.  Et  Jean  Coelemans  demeura 
longtemps  à Aix,  en  Provence,  où,  de  tout 
temps,  l’art  flamand  avait  été  goûté. 

Assurément,  l’esthétique  rubenienne  ne 
triompha  nulle  part.  Était-elle  condamnée  à 
disparaître?  Oui,  pour  autant  qu’une  manifes- 
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tation  évolutive  de  lart  puisse  disparaître,  croquis  d’après  la  gravure 
sans  engendrer  une  autre  orientation  artiale.  DE  SCHF-LTIUS  A B0LSWERT- 
Car,  les  Pays-Bas  n’étaient  plus  aptes  à produire  des  maîtres  tîtanesques. 
Epuisée  par  une  parturition  sans  précédent  dans  les  fastes  de  l’intellectualité, 
la  Flandre  avait  besoin  de  se  recueillir.  Sans  doute,  sa  fécondité  réapparut 
en  partie,  plus  tard.  Mais  alors,  nous  le  répétons,  elle  aspirait  au  repos.  La 
Hollande  non  plus  n’était  capable  de  procréer  de  nombreux  génies,  après 
ses  maîtres  merveilleux  du  xvne  siècle.  La  France,  seule,  se  trouvait  prête 
pour  dicter  son  vouloir  intellectuel.  Et  ses  principes  académiques  allaient 
dominer  le  monde,  notamment  au  double  point  de  vue  de  la  peinture  et  de  la 
gravure.  Toutefois,  cette  dernière  branche  de  l’art  lui  fut  révélée  par  les 
Flamands,  principalement  par  Gérard  Edelinck,  car,  au  moment  où  ce 
maître  entrait  à l’atelier  de  Corneille  Galle  le  Jeune,  la  gravure  périclitait 
chez  nous  et  elle  n’existait  presque  pas  dans  les  possessions  du  Roi-Soleil. 

« Dans  l’école  hollandaise,  ainsi  que  l’a  constaté  un  historien,  même  Rem- 
brandt mis  à part,  des  graveurs  de  premier  ordre,  Corneille  Visscher  et,  un 
peu  plus  tard,  Van  Dalen  rajeunissaient  avec  éclat  la  tradition  fondée  par 
Lucas  de  Leyde,  au  commencement  du  siècle  précédent.  Dans  l’école  fla- 
mande le  mouvement  et  les  progrès  opérés,  sous  la  toute  puissante  influence 
de  Rubens  commençaient  à se  ralentir,  si  même  ils  ne  s’étaient  arrêtés  déjà. 

Sans  parler  de  Van  Dyck,  mort  en  1641,  et  dont  les  admirables  eaux-fortes 
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n’avaient  pas  suscité  de  tentatives  d’imitations  sérieuses,  Scheltius  a Bolswert, 
Vorsterman  le  Vieux,  Paul  Pontius,  tous  .les  plus  habiles  graveurs  au  burin 
directement  formés  par  le  maître  n’existaient  plus  ou  avaient  cessé  de 
travailler.  A une  période  de  fécondité  sans  exemple  avait  succédé  une  époque 
presque  stérile,  quant  à la  valeur  des  talents;  car  quant  au 
nombre  des  œuvres  publiées  de  jour  en  jour,  jamais  il  n’avait 
été  aussi  grand  à Anvers,  comme  dans  les  autres  villes  de  la 
Flandre.  Seulement  d’art  qu’elle  avait  été  sous  la  main  des 
hommes  dont  nous  rappelions  les  noms  tout  à l’heure,  la  gra- 
vure, telle  que  la  pratiquaient  leurs  successeurs,  n’était  plus 
qu’une  des  branches  de  l’industrie  et  du  commerce,  l’auxiliaire 
complaisante  des  entreprises  de  librairie  ou  un  simple  moyen 
de  propagande  à l’usage  des  communautés  religieuses. 

Les  estampes  de  piété  insérées  dans  les  livres  ou  desti- 
nées à être  vendues  isolément,  les  suites  de  planches 
sur  la  vie  des  saints,  toutes  ces  pièces  d’imagerie  dévote 
que  l’on  désigne  ordinairement  sous  le  titre  « d’ima- 
gerie jésuite  »,  parce  que  ce  furent,  en  effet,  les  jésuites 
qui  en  stimulèrent  principalement  la  fabrication  et  qui 
les  répandirent  le  plus  activement,  — voilà  ce  à quoi  se 
réduisaient,  vers  le  milieu  du  xvne  siècle,  les  efforts  et 
les  travaux  des  graveurs  flamands.  » 

Lentement  donc  le  génie  national,  qui  avait  com- 
mandé au  monde  l’admiration,  subjugué  les  grands  et  les  petits,  les  princes  et 
la  foule,  qui  avait  imposé  des  formes  nouvelles  de  religiosité,  aidé  au  triomphe 
du  matérialisme  sur  le  spiritualisme,  ou,  si  l’on  préfère,  qui  avait  allié  le 
naturalisme  à l’idéalisme,  s’étiolait.  Et  c’est  dans  la  gravure,  aussi  bien  que 
dans  la  peinture  et  la  sculpture,  qu’on  peut  étudier  ce  qu’il  fut  et  ce  qu’il 
devint  : reflet  de  la  maîtrise  absolue  et  du  simple  talent,  elle  enseigne  avec 
une  éloquence  rare  la  somme  de  travail  prodigieuse  qui  fut  fournie  en 
Flandre,  au  xvne  siècle,  et  malheureusement  les  vains  efforts  des  petits-fils 
de  Rubens. 
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L’idéal  catholique  du  moyen  âge,  fait  de  rêve  autant  que  de  réalité, 
subjugua  l’art  flamand  du  xve  siècle,  et,  s’il  fut  dominé  par  d’autres 
influences,  celles-ci  paraissent  moindres,  en  comparaison  de  son 
indiscutable  suprématie  : foncièrement  chrétiennes,  en  effet,  les 
merveilleuses  peintures  des  gothiques  semblent  des  étoiles  scintil- 
lantes, dans  un  ciel  céruléen.  Mais,  quand  un  irrésistible  désir  d’affranchis- 
sement eut  gagné  les  classes  intelligentes,  l’orientation  de  l’art  s’aimanta  de 
révolte;  l’on  vit  allier  les  préceptes  dérivés  de  la  doctrine  de  Jésus,  aux 
réminiscences  de  l’artialité  païenne  ; même  le  goût  de  l’antique  asservit  quel- 
quefois toute  autre  imagination.  Et  si  d’aucuns,  parmi  les  maîtres  nationaux 
du  xvie  siècle,  suivirent  les  traces  de  leurs  prédécesseurs  primitifs,  on  constate 
néanmoins  dans  leurs  œuvres  une  froideur  de  conception  née,  dirait- on 
volontiers,  des  aspirations  réformatrices  d’un  peuple,  plutôt  enclin  au  positi- 
visme que  poussé  vers  les  spéculations  métaphysiques. 

Bossuet  a prétendu  que  la  réforme  de  l’Église,  en  ce  temps,  était  néces- 
saire; en  tout  cas,  l’esthétique  requérait,  alors,  une  vie  nouvelle;  en  d’autres 
termes,  les  arts  plastiques  avaient  besoin  d’être  sustentés  par  l’addition  de 
forces  exotiques;  et,  seuls,  les  maîtres  ultramontains  pouvaient  les  départir. 
D’ailleurs,  les  facultés  humaines,  sans  distinction,  étaient  tendues  vers  ce  but 
ultime  : atteindre  l’absolue  vérité  ! Tous  jetaient  des  regards  de  convoitise 
sur  les  fleurs  du  savoir,  écloses  lentement,  puis  s’épanouissant  avec  une  luxu- 
riance sans  pareille,  là-bas,  en  Italie.  Donc,  après  les  premiers  voyages  de 
Jean  Van  Eyck  en  Portugal,  de  Jean  Gossaert,  de  Joachim  Patenier,  d’Henri 
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Met  de  Blés,  de  Lambert  Lombard  et  de  Bernard  Van  Orley,  qui  visitèrent 
pieusement  la  terre  devenue  classique  de  l’art,  d’autres  nombreux  : Frans 
Floris,  Martin  De  Vos  le  Vieux,  les  Coxcie,  les  Francken,  Denis  Calvaert  et 
Otto  Vœnius,  notamment,  suivirent  leur  exemple.  Quelques-uns  encore, 
poussés  par  un  vouloir  d’apprendre  identique,  voyagèrent  de-ci,  de-là  : 
Pierre  Coucke  séjourna  en  Turquie,  Georges  Hoefnagel  et  Antonio  Moro,  en 
Espagne  ; David  Vinckboons,  Barthélemy  Spranger,  les  Savery  et  les  Valken- 
borgh,  en  Allemagne;  et,  s’ils  fuyaient  les  Pays-Bas,  assaillis  par  toutes  les 
calamités  qu’engendrent  les  luttes  intestines  et  les  guerres  sans  merci,  ils 
ambitionnaient,  cependant,  d’augmenter  la  somme  de  leurs  connaissances 
artistiques.  Car,  depuis  les  fameux  édits  de  Charles-Quint,  l’art  s’était  démo- 
cratisé, dans  le  Nord.  Les  procédés  antérieurs  ne  suffisaient  plus  à combler 
les  aspirations  de  ceux  du  peuple,  qui  prétendaient  jouir  à leur  tour  des 
charmes  et  des  bienfaits  que  prodiguent  la  peinture,  la  sculpture  et  la  gravure, 
réservés  naguère  aux  riches.  Puis,  il  fallait  bien  que  les  maîtres  fussent  à 
même  de  gagner  lèurvie  et  cherchassent,  hors  des  frontières,  des  rémunérations 
pour  leurs  travaux,  insuffisamment  rétribués  chez  nous.  Par  conséquent,  pour 
des  causes  multiples,  le  goût  des  voyages  s’était  répandu  parmi  les  artistes, 
et  ces  pérégrinations  leur  firent  concevoir  une  esthétique  renouvelée,  même 
des  applications  de  l’art,  presque  inconnues  auparavant,  voire  l’organisation 
de  fêtes  populaires  éminemment  artistiques,  dont  l’exemple  leur  vint  encore 
de  l’Italie,  quoique  les  chambres  de  rhétorique,  depuis  des  siècles,  s’adon- 
nassent à des  exercices  littéraires,  privés  et  publics.  Et  sans  doute  l’Église, 
aidée  par  les  jésuites,  eut  la  plus  grande  part  dans  cette  évolution  intellec- 
tuelle des  Pays-Bas.  « La  papauté  s’était  relevée  et  purifiée  dans  la  seconde 
moitié  du  xvie  siècle,  sous  des  pontifes  tels  que  Sixte-Quint  et  Clément  VIII, 
a écrit  M.  Alphonse  Le  Roy.  Elle  exerça  une  plus  grande  suprématie 
politique.  La  doctrine  des  jésuites  sur  les  rapports  de  l’Église  et  de  l’État 
allait  s’imposer.  Ils  enseignaient,  Bellarmin  en  particulier,  que  le  pouvoir 
temporel  a sa  source  dans  le  peuple,  qui  tient  lui-même  son  droit  de  Dieu 
(omnis  potestas  a Deo)  et  peut  en  déléguer  l’exercice  à plusieurs;  les  formes  du 
gouvernement  leur  étaient  donc  indifférentes,  ils  s’accommodaient  à tous  les 
régimes.  Mais  ils  soutenaient  d’autre  part  que  l’Église  est  fondée  à diriger 
l’Etat  comme  l’âme  à diriger  le  corps  ; que  le  pape,  infaillible  vicaire  de  Dieu, 
juge  tout  le  monde  et  ne  peut  être  jugé  par  personne;  qu’il  a le  devoir  de 
mettre  un  frein  aux  excès  de  l’autorité  temporelle,  et  qu’il  pourrait  par  consé- 
quent décréter  ou  abolir  les  lois  qu’il  jugerait  nécessaires  ou  nuisibles  au 
salut  des  âmes  (Runke)  ; et  c’est  sous  l’empire  de  ces  idées  que  s’ouvrit  le 
xvne  siècle.  » Ensuite,  on  peut  dater  la  Renaissance  flamande  de  cette  époque; 
un  de  ses  précurseurs  fut  Adam  Van  Noort  : « Le  caractère  de  son  talent,  a 
formulé  M.  Émile  Leclercq,  le  place  au  premier  rang  des  novateurs  flamands, 
inspirés  par  la  nature  et  par  l’humanité.  Quoiqu’il  soit  peintre  d’histoire 
religieuse,  il  n’y  a rien  dans  ses  œuvres  de  l’idéalité  du  moyen  âge  ou  de 
l’amour  du  beau  selon  les  Grecs.  On  dirait  qu’il  n’a  vu  ni  les  tableaux  de  Van 
Eyck,  de  Memling  et  de  Metsys,  ni  ceux  de  Coxcie  et  d’Otto  Van  Veen  ; son 
génie  robuste  est  tout  d’une  pièce,  personnel  : c’est  la  réalité  qui  fleurit  dans 
toute  sa  puissance.  » Pourtant,  il  importe  de  reconnaître  l’influence  qu’eut, 
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sur  l’évolution  de  l’art  aux  Pays-Bas,  un  autre  artiste  intéressant;  nous 
désignons  Otto  Vœnius  qui  sut  emprunter  nombre  de  qualités  aux  maîtres 
italiens,  surélever  l’idéal  de  l’école  flamande,  détourner  ses  confrères  d’un 
réalisme  plat,  trivial,  vulgaire  parfois,  imposer  le  clair-obscur  magique,  dont 
ses  devanciers  ne  s’étaient  guère  préoccupés;  car,  à sa  suite  et  après  Adam 
Van  Noort,  surgit  la  fulgurante  pléiade  des  maîtres  du  xvne  siècle,  guidée 
vers  une  esthétique  suprême  par  Pierre-Paul  Rubens. 

« Le  style  de  Rubens,  a remarqué  fort  justement  M.  Edgar  Baes,  est  le 
résultat  de  deux  tendances  absolument  différentes,  qui  sont  venues  se  greffer 
sur  un  rejeton,  dont  les  qualités  naturelles  étaient  déjà  étonnantes.  C’est  à 
l’action  combinée  de  l’instruction  variée  qu’il  avait  reçue  au  collège  des 
jésuites,  de  la  fougueuse  pratique  d’Adam  Van  Noort,  des  éléments  solides 
qu’il  avait  puisés  à l’école  de  géométrie  et  d’architecture  de  Tobie  Verhaegt, 
de  l’existence  aristocratique  qu’il  mena  quelque  temps  chez  Marguerite  de 
Lalaing,  et,  enfin,  de  la  théorie  savante  d’Otto  Vœnius,  que  l’on  doit  attribuer 
le  développement  inouï  de  ce  tempérament  ultra-pittoresque.  Car  il  est  de 
fait  que  les  quatre  ans  qu’il  passa  chez  Otto  Vœnius,  gentilhomme  lettré, 
poète,  ingénieur,  archéologue,  épris  surtout  de  l’antique  et  des  maîtres  de  la 
Renaissance  italienne,  firent  une  profonde  impression  sur  tout  le  reste  de  sa 
vie.  Son  œuvre,  en  réalité,  est  une  affirmation  indiscutable  de  la  victoire  que 
remporta  chez  lui  l’éducation  classique  sur  une  organisation  réaliste.  » Adam 
Van  Noort,  en  effet,  avait  cultivé  cette  dernière  avec  un  bonheur  étonnant; 
mais  Rubens  a toujours  réagi  contre  son  naturalisme.  Ses  efforts  pour  y échap- 
per par  l’étude  et  la  science  ont  produit  sa  méthode  complexe.  L’exagération 
du  réalisme  semble  côtoyer  la  grandeur  classique,  dans  sa  manière.  Elle 
dénote  des  préoccupations  d’arrangement,  de  convention,  de  style,  singuliè- 
rement servies  par  un  rendu  impétueux,  presque  brutal,  une  énergie  incroyable 
et,  tranchons  le  mot,  une  espèce  de  trivialité.  Cet  art  surhumain  qui  terrasse 
est  donc  le  reflet  d’une  intelligence  universelle.  Qu’eût  été  Rubens,  peut-on  se 
demander,  sans  l’influence  d’Otto  Vœnius  et  de  l’Italie?  Probablement  un 
peintre  merveilleux,  digne  successeur  d’Adam  Van  Noort,  mais  il  ne  fut  sans 
doute  devenu  le  puissant  coloriste  qui  s’est  révélé! 

Nature  d’élite,  né  pour  dominer  ses  contemporains,  Rubens  était  un 
érudit,  ou  plutôt  un  savant.  Sa  science  reposait  par  ailleurs  sur  un  éclectisme 
admirablement  entendu.  Il  est  peu  de  sources  d’intellectualité  où  il  n’ait 
puisé.  Certes,  tous  ses  prédécesseurs  flamands,  les  délicats  gothiques  primi- 
tifs et  les  romanistes  maniérés,  aussi  bien  que  les  maîtres  de  la  Renaissance 
italienne,  les  Vinci,  les  Raphaël,  les  Titien,  les  Véronèse,  les  Caravage,  les 
Michel-Ange  et  tant  d’autres,  lui  ont  dicté  leurs  secrets.  Faut-il  ajouter  que 
sa  science  n’était  pas  bornée  au  métier  proprement  dit,  mais  qu’il  possédait 
toutes  les  connaissances  littéraires  et  scientifiques  de  ses  devanciers  et  de  ses 
contemporains?  Son  œuvre  en  atteste  l’existence,  et  la  prépondérance  de  son 
génie  sur  tous  ceux  qui,  en  son  temps,  s’occupaient  de  peindre,  de  sculpter 
et  de  graver,  les  démontre  encore.  Car,  homme  d’initiative,  le  prince  des 
peintres  de  la  Renaissance  flamande  sut  imposer  son  vouloir,  régner  sans 
conteste,  diriger  les  aspirations  secondaires,  dans  une  voie  où  se  trouvait 
alors  la  plus  grande  somme  de  beautés  possible. 
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Lors  du  retour  d’Italie  de  Pierre-Paul  Rubens  dans  les  Pays-Bas,  la 
pensée  qui  présida  désormais  à la  conception  artistique  fut,  par  conséquent, 
moins  personnelle;  nous  entendons  que,  plus  haute  et  plus  décorative,  elle  fut 
moins  individuelle.  Le  xvie  siècle,  en  Flandre,  avait  graphié  des  observations 
particulières  qui,  rarement,  découlaient  de  synthèses  complètes  : les  artistes 
constataient  des  faits  particuliers;  ils  s’ingéniaient  à les  résumer  intégrale- 
ment. Pourtant,  si  quelques-uns  réussirent,  il  est  avéré  que  le  fond  relatif  de 
leurs  connaissances,  insuffisamment  déduites  de  principes  abstraits,  ne  leur 
permit  presque  jamais  de  dire,  au  moyen  de  la  brosse,  de  l’ébauchoir  ou  du 
burin,  ce  qui  existe  de  toute  éternité.  Après  eux,  l’art  apparut  plus  dogma- 
tique, disons-nous,  et  on  ne  saurait  trop  le  répéter  : le  calme  s’était  plus 
ou  moins  fait  dans  les  esprits,  et  une  force  morale,  l’Église,  les  dirigeait 
davantage;  puis  un  homme  génial  entre  tous  enseignait  ce  que  chacun  avait 
cherché  à réaliser  avant  lui  : un  système  artistique  en  rapport  avec  les  aspi- 
rations du  peuple  flamand,  aussi  éloigné  du  matérialisme  complet  que  de 
l’idéalisme  exclusif,  si  bien  que  le  maître  termina  en  sa  propre  vie  deux 
époques,  la  précédente  et  la  sienne.  Car,  lorsque  la  mort  l’eut  ravi,  incapables 
d’un  idéal  aussi  élevé,  ceux  qui  avaient  adopté  ses  préceptes,  ne  purent 
retrouver  la  puissance  de  son  imagination.  Antoine  Van  Dyck,  lui-même,  fin, 
doux  et  rêveur,  un  peu  féminin;  Antoine  Van  Dyck  fût  devenu  peut-être  fade 
et  langoureux  sans  l’éducation  soutenue  et  fortifiante  qu’il  reçut  chez  Rubens  : 
le  peintre  le  plus  exubérant  de  notre  vigoureuse  école,  lui  insuffla  une  robus- 
tesse dont  la  nature  avait  été  peu  prodigue  à son  égard.  Mais  encore  une  fois, 
lorsqu’à  son  tour  l’ami  de  Charles  Ier  d’Angleterre  fut  descendu  dans  la  tombe, 
ses  imitateurs,  comme  ceux  du  chef  de  l’école  flamande  disparu,  ne  retrou- 
vèrent sa  grâce  charmante,  et  ils  aboutirent  à la  mièvrerie  ou,  si  l’on  préfère, 
à un  maniérisme  presque  affecté.  L’enseignement  direct  du  maître,  comme 
celui  de  l’élève,  était  fini.  A d’autres  échéait  le  soin  de  continuer  leur  œuvre. 
Les  Quellin,  les  Van  Thulden,  les  Van  Hoeck,  les  Van  Egmont,  les  Wouters, 
les  Schut,  les  Van  Diepenbeke,  les  Van  der  Mont,  les  Franchoys,  les  Van 
Balen,  les  Zegers,  les  De  Crayer,  les  Boeyermans,  les  De  Vos,  les  Thys,  les 
Meert,  les  Teniers,  les  Snyders,  les  Fyt,  les  Van  Utrecht,  les  Wildens,  les 
Van  Uden  et  cent  autres,  dans  les  genres  les  plus  différents,  s’essayèrent 
ensuite,  avec  des  alternatives  de  succès  et  d’insuccès,  à parcourir  la  même 
carrière  que  leurs  illustres  modèles,  et  ils  vécurent  dans  un  antagonisme 
constant  avec  les  derniers  adeptes  du  romanisme. 

Ce  serait  une  erreur,  en  effet,  de  croire  qu’il  avait  suffi  à Pierre-Paul 
Rubens  de  produire  des  chefs-d’œuvre  pour  convaincre  tous  ses  rivaux  de 
l’excellence  de  sa  manière.  Les  méthodes  pratiquées  autrefois  par  les  roma- 
nistes furent  en  honneur  de  son  vivant  et  après  sa  mort.  Elles  ne  disparurent 
même  complètement  que  lorsque  nos  maîtres  les  plus  méritants,  chassés  du 
pays  par  des  guerres  ou  des  invasions  successives,  s’inspirèrent  du  classicisme 
admis  par  les  Français.  Qu’on  se  le  rappelle,  Martin  Pepyn,  Abraham  Jans- 
sens,  Henri  De  Clerck,  Théodore  Van  Loon,  Wenceslas  Cobergher,  Denis 
Van  Alsloot,  Antoine  Sallaert,  entre  autres,  observèrent  avec  des  variantes 
les  données  artiales  des  Floris,  des  Francken,  des  Martin  De  Vos  le  Vieux, 
des  Tobie  Verhaegt  et  des  Otto  Vœnius,  tandis  que  certains  de  leurs  confrères, 
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notamment  Jacques  Jordaens,  restaient  indépendants.  Et,  en  réalité,  les 
événements  politiques,  et  surtout  l’évolution  du  culte  catholique,  vers  une 
pompe  grandiose  aidèrent  à implanter  l’esthétique  de  Rubens.  Mais  ce  résultat 
ne  fut  jamais  complètement  atteint;  le  romanisme  ne  s’effondra  que  vers 
l’époque  où  l'école  rubenienne  s’abîma;  ce  fut  quand  les  Pays-Bas  se  trou- 
vèrent au  pouvoir  de  princes  dégénérés  et  déséquilibrés  ! 

« A mesure  que  déclinait  la  monarchie  espagnole,  a écrit  M.  Alfred 
Michiels,  la  situation  des  artistes  devenait  plus  précaire.  On  ne  leur  achetait, 
on  ne  leur  commandait  plus  rien.  La  plupart  durent  s’exiler.  Les  riches  seuls 
purent  rester.  Les  uns  choisirent  pour  s’expatrier  l’Angleterre,  l’Allemagne, 
l’Italie,  la  Hollande  et  la  France;  la  majorité  se  rendit  dans  ce  dernier  pays; 
ils  adoptèrent  l’esprit  français,  sa  tendance  à tout  concevoir,  à tout  exprimer 
d’une  manière  ingénieuse,  adroite,  coquette  et  subtile;  en  un  mot,  ils  apprirent 
l’idéal  cher  au  Poussin,  à Vouet,  à Mignard,  à Lesueur,  à Jouvenet,  à Lebrun, 
à Coypel,  à De  Troy,  à Largillière,  à Laurent  de  Lahyre,  Charles  De  Lafosse 
et  d’autres.  » Et  certes,  les  maîtres  flamands  ne  gagnèrent  pas  grand  chose 
au  change  ! Leur  coloris  s’anémia.  Que  devint  leur  clair-obscur?  De  presti- 
gieux, fade.  Leur  forme  aussi  fit  naufrage.  De  la  coquetterie?  Mais  ils  en 
furent  saturés;  leurs  œuvres  le  prouvent!  Cependant,  la  vigueur,  la  force  et  la 
robustesse  avaient  disparu.  Non,  ils  ne  sont  plus  forts  par  la  solidité  et  la  résis- 
tance de  leur  pâte!  Non,  ils  ne  sont  plus  robustes  par  l’audace  de  leur  couleur! 
Non,  ils  ne  sont  plus  vigoureux  par  la  hardiesse  de  leur  conception!  Gérard 
De  Lairesse  ignorait  l’existence  des  Van  Eyck,  des  Van  der  Meire,  des  Bouts, 
des  Memling.  Il  ne  savait,  ou  ne  voulait  savoir,  qu’autrefois,  en  Flandre, 
avaient  vécu  les  romanistes  de  l’école  de  transition.  Dans  ses  écrits,  il  cite 
rarement  Rubens.  Il  connaissait  Van  Dyck  et  l’aimait,  à cause  de  son  tempé- 
rament fin.  Il  dédaignait  Jordaens,  Rembrandt,  Van  Ostade,  Molenaer  et  les 
Teriiers  que,  négligemment,  il  rangeait  sur  la  même  ligne,  en  les  traitant 
d’artistes  vulgaires.  Mais  par  contre,  il  encensait  toujours  le  Poussin  et 
Lebrun.  Ceux-là  étaient  pour  lui  des  démiurges.  Et  songez!  Il  les  comparait 
à Léonard  de  Vinci,  à Raphaël,  à Michel-Ange  et  à Annibal  Carrache,  le  croi- 
rait-on? en  donnant  pour  ainsi  dire  aux  premiers  une  suprématie  sur  les 
seconds!  En  résumé,  son  esthétique,  ses  idées  sur  l’art,  lui  vinrent  de  la  con- 
templation des  œuvres,  exécutées  par  les  peintres  français  du  temps.  Et  cet 
idéal  étranger,  si  peu  en  rapport  avec  les  traditions  de  la  race  flamande,  ces 
principes  destructeurs  d’un  passé  admirable,  cette  confusion  entre  l’esprit 
essentiellement  différent  de  deux  nations,  que  séparaient  et  que  séparent 
encore  des  organisations  physiques  et  intellectuejles  diamétralement  oppo- 
sées; cet  idéal  était  cher  aux  petits-fils  de  Rubens,  de  Van  Dyck,  de  Jordaens 
et  de  Teniers,  déjà  affaiblis,  et  ils  hâtèrent  la  décadence  de  l’esthétique  rube- 
nienne, que  leurs  descendants  anéantirent!... 

Et,  proclamons-le  hautement,  le  culte  religieux  fut  la  principale  cause  de 
l’orientation  de  l’art  en  Flandre,  non  seulement  au  xve  siècle,  mais  plus  tard, 
au  xvie  et  au  xvne.  On  peut  suivre  d’étape  en  étape,  l’extension  de  la  Réforme, 
depuis  la  promulgation  des  fameux  édits  de  Charles-Quint,  en  contemplant 
la  série  des  œuvres  d’art  produites  à cette  époque;  elles  narrent  les  affirma- 
tions des  novateurs  et  décrivent  les  souffrances  endurées  par  leurs  adeptes. 


ig8 


l’art  flamand 


Puis,  la  forme  revêt  un  autre  caractère,  les  compositions  s’amplifient  et  la 
couleur  chante,  à l’aube  du  gouvernement  d’Alexandre  Farnèse,  pour  atteindre 
le  lyrisme  suprême,  sous  la  domination  d’Albert  et  d’Isabelle  : ce  fut  lorsqu’un 
jésuite,  confesseur  du  représentant  de  Philippe  II,  eut  obtenu  le  retrait  de  la 
sentence  de  bannissement  qui  avait  frappé  la  Société  de  Jésus. 

Le  monarque  espagnol  s’était  imaginé,  en  effet,  qu’il  dût  suivre  les  erre- 
ments de  son  père,  terrifier  le  peuple,  ensuite  le  leurrer  d’espoir  et  se  donner 
ainsi  le  prestige  de  la  magnanimité.  Mais,  il  jugea  à bon  escient  que  les 
disciples  d’Ignace  de  Loyola  étaient  aptes  à remplir  le  rôle  de  pacificateurs. 
Ils  opposèrent  alors  la  science  à l’hérésie  et  aux  écoles  protestantes  d’autres 
écoles,  avec  tant  de  succès  que,  malgré  le  vouloir  hostile  de  l’université  de 
Louvain,  l’Ordre  des  jésuites  fut  légalement  reconnu  en  Belgique,  au  mois  de 
mai  1584,  et  déclaré  personne  civile.  « Les  principales  villes  voulurent  avoir 
des  collèges  de  la  compagnie,  assure  un  de  ses  historiens;  au  bout  d’une 
génération,  le  pays,  plus  qu’à  moitié  protestant,  pendant  la  révolution,  était 
redevenu  catholique,  plus  orthodoxe  que  jamais.  Par  contre,  la  nation  avait 
perdu  tout  ressort,  les  exercices  spirituels  étaient  la  grande  affaire  de  la  vie; 
le  pouvoir  royal  ne  courrait  plus  risque  d’être  inquiété.  » Néanmoins,  pour 
achever  son  projet,  Philippe  II  qui  craignait,  au  dire  du  cardinal  Bentivoglio, 
que  toutes  les  provinces  ne  secouassent  le  joug  espagnol  s’il  ne  prenait 
l’initiative  de  leur  donner  un  semblant  d’autonomie,  désigna  pour  gouverner 
nos  provinces,  l’archiduc  Albert,  cardinal-archevêque  de  Tolède,  grand  inqui- 
siteur d’Espagne,  légat  du  Saint-Siège,  qu’Alexandre  VI  releva  de  ses  vœux 
quand  il  lui  fallut  prendre  femme,  quoique  cette  formalité  ne  fût  pas  néces- 
saire, puisque  le  général  des  cordeliers,  Gonzague  Catala  Girone,  a pris  soin 
d’avancer  que  l’organisation  physique  de  l’archiduc  le  rendait  inhabile  au 
mariage...  Son  union  avec  Isabelle,  la  propre  fille  du  souverain,  née  d’une 
sœur  de  Charles  'IX,  princesse  qui  avait  assisté  sans  pâlir  aux  sacrifices 
humains  que  prodiguait  son  père;  qui  avait  aspiré  sans  dégoût  l’odeur  des 
chairs  brasillantes  sur  les  bûchers  des  dominicains  espagnols  ; l’union  de 
l’archiduc  Albert  avec  Isabelle  fut  donc  une  nouvelle  hypocrisie  ! Toutefois,  les 
gouverneurs,  escortés  d’une  cour  brillante  et  nantis  d’énormes  richesses, 
évaluées  à plus  de  deux  millions  de  ducats  en  lingots,  arrivèrent  à Bruxelles 
en  i5go.  Et  ces  princes,  qui  affectaient,  d’une  part,  une  simplicité  religieuse 
excessive,  de  l’autre,  inaugurèrent  un  luxe  effréné  : ils  dépensaient  jusqu’à 
deux  mille  florins  par  jour,  au  point  que  les  Etats-généraux  les  supplièrent 
de  réduire  leur  train  au  faste  oriental  des  ducs  de  Bourgogne,  qu’ils  avaient 
réussi  à surpasser  ! 

Cependant,  le  règne  des  archiducs  a été  très  diversement  apprécié.  En 
apparence,  les  Pays-Bas  jouirent  alors  de  repos  et  de  prospérité.  Mais  l’éclat 
des  fêtes  et  des  jeux  publics,  les  dépenses  somptuaires,  le  luxe  des  palais  et 
des  églises,  la  pompe  des  cérémonies  profanes  et  religieuses  dissimulaient 
souvent  bien  des  misères  matérielles  et  morales  : si  les  luttes  intestines  avaient 
pris  fin,  les  hostilités  n’étaient  pas  suspendues  à l’extérieur,  et  on  inquiétait, 
sur  toute  l’étendue  du  territoire,  des  gens  soupçonnés  de  sorcellerie! 

L’historien  des  troubles  et  des  guerres  qui  eurent  pour  théâtre  la  Bel- 
gique à cette  époque,  Ernesto  Eremundo,  raconte  que,  sous  le  règne  même 
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de  l’archiduc  Albert,  les  trente  mille  hommes  d’armes  du  marquis  François 
de  Mendoza,  expédiés  dans  les  provinces  allemandes  de  Juliers,  de  Clèves  et 
de  Westphalie,  se  livrèrent  à de  si  atroces  cruautés  qu’elles  arrachent  des  cris 
d’indignation.  Les  soldats  pendaient  par  les  mains,  par  les  pieds  et  autrement 
de  façon  horrible,  les  cultivateurs  inoffensifs,  ou  bien  ils  leur  brûlaient  la 
plante  des  pieds.  Dans  le  village  de  Reecken,  ils  attachèrent  trois  paysans 
à des  lances  et  les  firent  rôtir  comme  des  pièces  de  gibier.  Ils  violaient  sans 
merci  les  femmes  et  les  jeunes  filles.  A Duelman,  sept  troupiers  s’emparèrent 
de  la  femme  du  juge  et  la  souillèrent  tour  à tour  en  présence  de  son  mari. 
Tentés  par  la  grâce  d’une  adolescente,  ils  la  couchèrent  sur  le  sol,  lui  atta- 
chèrent les  pieds  et  les  mains  à quatre  pieux  et  en  abusèrent  jusqu’à  la  mort. 
Ils  contraignaient  aux  obscénités  les  plus  infâmes  les  plus  honnêtes  personnes. 
En  maint  endroit,  après  avoir  ouvert  le  ventre  des  femmes  enceintes,  ils 
arrachèrent  l’enfant  qui  devait  naître,  prirent  un  autre  enfant,  lui  plongèrent 
la  tête  dans  la  blessure,  l’étouffèrent  dans  les  entraililes  et  le  sang  de  sa  mère... 

Sans  doute,  la  Trêve  de  Douze-Ans,  signée  le  9 avril  1609,  empêcha  pour 
quelque  temps  ces  horreurs  de  la  guerre,  mais  le  fanatisme  religieux  ralluma 
les  bûchers  pour  de  pauvres  filles,  accusées  de  sorcellerie  : les  exorcistes  succé- 
dèrent aux  inquisiteurs,  comme  l’a  constaté  judicieusement  M.  Alphonse 
Le  Roy.  « Ce  fut  une  épidémie  d’hallucinations,  ajoute-t-il.  Les  malheu- 
reuses victimes  finissaient  par  se  croire  sérieusement  vendues  à l’esprit  malin; 
d’ailleurs,  la  torture  était  là  pour  leur  arracher  des  aveux.  On  frémit  en  lisant 
dans  Delrio,  Damhouder  et  le  Maliens  malefcarum  de  Sprenger,  la  description 
de  ces  horribles  et  stupides  procédures.  L’âge  n’y  faisait  rien;  on  brûla  des 
enfants;  on  brûla  des  octogénaires;  c’était  une  furie;  trois  cents  exécutions 
capitales  en  moyenne  par  an,  dit  Gramaye.  Il  y a bien  des  ombres  dans  le 
tableau  du  règne  paternel  des  archiducs  ! Au  reste,  quant  aux  poursuites 
contre  les  prétendus  sorciers,  la  conduite  de  nos  princes  fut  à la  hauteur  des 
préjugés  universellement  répandus  en  Europe!  » 

Donc  la  pompe  extraordinaire  de  l’école  rubenienne  résulta  de  l’évolution 
du  culte  catholique  vers  une  ostentation  plus  grande,  corroborée  par  une 
piété  excessive.  Alors,  on  vit  de  véritables  garnisons  spirituelles  prendre 
d’assaut  nos  provinces.  Les  augustins,  les  minimes,  les  récollets,  les  carmes 
et  les  carmélites,  les  annonciades,  les  ursulines,  les  brigittines,  les  dames  de 
Berlaimont  et  cent  autres  congrégations  y établirent  de  nombreux  cloîtres. 
Les  legs  pieux  se  multiplièrent  à l’infini.  Une  grande  partie  du  territoire  fut 
donnée  de  nouveau  aux  couvents.  Bref,  le  zèle  des  fidèles  était  absolu  et  se 
traduisait  par  des  libéralités  de  toutes  natures,  parmi  lesquelles  les  dons 
d’œuvres  d’art  étaient  notables.  Or,  ces  détails  expliquent  pour  quels  motifs  les 
compositions  picturales  et  sculpturales  furent  souvent  inspirées  par  les  ensei- 
gnements de  l’Église,  et  adaptées  aux  événements.  Mais  elles  furent  presque 
toutes  tragiques  ! Certes;  et  faut-il  en  chercher  la  cause  ailleurs  que  dans  les 
spectacles  barbares,  les  guerres  extérieures  et  les  supplices  des  malheureux, 
accusés  de  sorcellerie,  que  nos  maîtres  avaient  sans  cesse  sous  les  yeux?  Non 
pas;  et  ce  tragique  se  remarque  dans  tous  les  genres,  depuis  la  peinture  d’his- 
toire jusque  dans  le  portrait  — les  gens  peints  par  Pierre-Paul  Rubens  et  ses 
disciples  sont  tragiques  encore  ! — et  n’en  exceptez  ni  les  paysages  ni  les 
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chasses,  que  la  première  moitié  du  xvne  siècle  nous  a légués.  Car,  plus  tard, 
nonobstant  les  souffrances  morales  qu’endura  le  peuple  belge  et  l’oppression 
du  pays,  pillé  et  ravagé  par  des  ennemis  de  diverses  nations,  les  artistes,  qui 
pour  la  plupart  avaient  quitté  leur  patrie  et  vivaient  à l’étranger,  abandon- 
nèrent la  note  tragique.  La  recherche  de  la  beauté  linéaire  les  préoccupa 
davantage.  L’art  en  général,  et  l’art  religieux  en  particulier,  subit  une  nouvelle 
transformation.  De  pompeux  et  de  grandiose,  il  devint  aimable  comme  la 
morale  qu’il  révélait,  — cette  morale  aussi  légère  que  possible,  à laquelle  les 
jansénistes,  après  que  l’ Augiistiniis  eût  paru,  en  1640,  firent  une  guerre  ouverte. 
— Et  incontestablement,  si  l’enseignement  des  jésuites  influença  les  artistes 
flamands  de  la  première  moitié  du  xvne  siècle,  Port-Royal  guida  dans  une 
voie  nouvelle  nos  maîtres,  réfugiés  en  majorité  en  France  et  tous  plus  ou  moins 
liés  d’amitié  avec  Philippe  de  Champaigne,  avant  que  Gérard  De  Lairesse 
publiât  son  esthétique,  adoptée  ensuite  par  tous.  Même  Arnauld  d’Anclilly 
s’est  plu  à donner  des  principes  de  l’art  : « Dieu  n’a  commandé  de  faire  des 
images  que  pour  nous  émouvoir  à la  dévotion.  Et  cependant  nous  sommes  à 
ce  point,  que  ce  qui  doit  servir  à nous  porter  à luy,  serve  à nous  esloigner.  La 
principale  cause  de  ce  désordre  vient  de  l’ambition  des  peintres  et  des  sculp- 
teurs, qui,  pour  faire  paroistre  plus  évidemment  leur  industrie  et  1a.  subtilité 
de  leur  art,  sont  passionnez  de  travailler  à des  nuditez,  plutost  qu’à  d’autres 
choses.  Pour  moy,  je  pense  que  ces  peintres  en  travaillant  de  la  sorte,  tra- 
vaillent pour  s’ameubler  une  chambre  dans  l’enfer,  et  ce  qui  augmente  encore 
ce  désordre,  c’est  que  les  hommes  peu  chrestiens  ont  une  ambition  mauvaise 
d’amasser  de  toutes  parts  ces  spectables  d’abomination  pour  les  exposer  à la 
vlie  de  toutes  les  créatures,  comme  si  c’estaient  des  objets  dignes  d’adoration.  » 
Et  ainsi  est-il  vrai  que  la  Renaissance  du  xvne  siècle  est  personnifiée  par 
Pierre-Paul  Rubens,  le  décorateur  prodigieux  qui  initia  l’école  d'Anvers  aux 
somptuosités  du  style;  par  Jacques  Jordaens,  le  peintre  assermenté  du  pro- 
testantisme, de  ses  aspirations  matérialistes  chères,  quoi  qu’on  en  pense,  aux 
peuples  du  Nord;  par  Philippe  de  Champaigne,  le  traducteur  des  préceptes 
d’une  religion  essentiellement  intérieure,  qui  définissait  la  vertu  : l’amour  de 
Dieu  ; et  par  Gérard  De  Lairesse,  le  protagoniste  de  l’abstraction  métaphy- 
sique dans  l’art,  plus  en  rapport  avec  les  tendances  des  races  latines  que 
conforme  aux  imaginations  plastiques  des  Flamands! 
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